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دراسات في القصة القصيرة الوه 


0ن ععلاق مومه 


5ن ععلاق مهمه 


ماذا لو لم يكن هناك سرد أيدا؟ ولم تكن الحكلية؟ 
هل كان العالّم سيعرف معنى ما «للزمن»» أو 
«للمكان». و «للتاريخ»؟ 


هل كنا سنبحث عن الآخر خارج درائرالتمائاة أم 
بالعكس ستسيّج دوائرنا أكثر وتلق المنافة؟ وهل 
سيستقهم الحديث -من دوت الحكاية- عن مجتمع 
أو شعبه وعن الإنسانية ألا بل عن الحياة؟ 
(بارث)'. 

ثم ما الذي يمكنه أن يسند الحضارات لو لم نشكلها 
وتسندها المرويات؟ (إدوارد سعيد)ة 


ألبست «الحكاية» هي «الكبد» الذي لقا فيه؟ أو 


الأمائة التي حملناها وائقتها الملائكة والجبال: وها 
نحن فيها وبها نشقى؟! 


تكن الحكاية؟ 
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0ن ععلاق ع0مه0ه 


الفصل الأول: نحن والحكاية 


1- الحكاية التي حملها الإنسان 


2- مساحة السرد 


3- الحكاية التي أي 


6- مدينية السرد (1): من الشفاهي إلى الكتالي 


رد (2): فسة النحاقة 


5ن ععلاق مهمه 


5ن ععلاة مهمه 


اعجب بها وسعى إليها تماما عتنما تصم 
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0ن ععلاة 006ه0ه 


مما حكيت» وأعجب به وسعى إليه؛ ثم -لهما معاد بي 
سبب الهبوط والخروج وميلاد الجيل التالى . 
وكلاهما عاش م رخلتين» انتقل خلالهما من وضع | وضع 
آخر يعم اعتباره مساحة للجمال والمتعة (التي ليست حسية أبام»' 
ثم لابد هما مها ينانا للعيدة إلى الوضيع الألرل ني ترز و 
حيث آدم وذريته في اجتهاد وكيد لنيل الجئة التي كان فيها؛ وحين 
شهريار في اجتهاد وكبد لاستبقاء القوة والاهتمام الذي كان فيد قبل 
أن تحبل شهرزاد. 

فالخطيئة تأسست على حكاية وامتدت بالحكاية, ولولا امتلاك 
آم لقدرة ما على رسم ”السيرة القادمة' لما كان لغواية إبليس 
أي معنى. وهذه القدرة التي يمتلكها الإنسان وحده دون سائر 
المخلوقات هي ما يوسس أي فعل حضاري أو ثقافي؛ وهي في 
الآن نفسه ما يجعله على شفا حفرة. تلك القدرة التي طوّرها الجيل 
اللاحق في عمارة الأرض (رفي دمارها أيضا)» هي القدرة التي 


إن امو 
7 


ستقودنا جميعا للسؤال عن الأمانة التي أبت السماوات والأرض 
والجبال أن يحملنها وحملناها نحن. 

لكن المثير أن الحكاية انطلقت من ”شر“ في حالة إبليس؛ 
ومن "خوق» في حالة شهرزاد: وأدخَلت المتلقي في بحن 
وكيد عسبرين. لكنها في الحالتين كانت معيرا للولادة وللخصب 
والاستمرار بالتالي لعمارة الأرض في مسار طويل أت السماوات 
والجبال أن يحملنه؛ وحمله الإنسان . وانتقل به على مراحل عديدة 
بن الشفاهي إلى الكتابي. و من البداوة إلى المدنية. في مساحات 
لاي 


5ن ععلاق مهمه 


1آ- مساحة السرد 
فى التراث 8 

اه لك مل 5 الشتر ديوان العرب» خلاصة 
ل تون عامة في التاريخ والاجتماع والعلاقات 
نا ذا خاصسة من خلال سمتين قوبتين هما: سهولة الانتشار و كثاة 
مد صار بهما الشعر أكبر من مججرد قيمة صوتية إيقاعية 
ل إلى مجال ذي سياقات متعددة ؛ بالمقابل فإن مصادر التراث 

0 العربي تقسم مركزية الاهتمام بين الشعر والسرد نصفين على 
لاقل من خلال التصدير السردي بحكاية أو نادرة أو خبر أو سيرة أو 
رك مهب فها لسر وحور في حل و ونه لجا 
لدرجة أن العديد من النماذج والمقاطع بل والتجارب الشعرية لا 
تنهض بغير الحكاية التي تتصدرها وتصهرها داخل فضاء من الفنتازيا 
(تجربة المجنوث)» بحيث يصير الشعر نابعا من تجربة السرد وبتأطير 
الحكاية'» وكلما تأسى الخطاب السردي بشكل مقنع للمخيال 
الجماعي كلما اتسعت دائرة الإنتاج الشعري وتضافرت التجارب 
وتراكمت وانعسب بعضها لبعض للتحقيق الفعلي للتصور السردي 
المؤسّس على جرعات تمثلها المقاطع والقصائد المتوالية والآنية من 
جهات متعددة» فيتسع الشعر ويتراكم وينتشر من خلال السرد. وهذا 
التراكم والانتشار هما اللذان شكلا أصلا الأرضية التي سيصير الشعر 
بها وعبرها مدونة عامة تحقق «ديوان العرب»؛ ويورد الأصفهاني في 


أ حسن التعسي قراية في هيمنة الطاب السردي علامات في القده الادي الذي يجدله المجلد 12- الجر 
45- عي 136 


5ن ععلاق مومه 


| 7 11 


الجزء الثاني من كتاب الأغاني خبرين بالغي الأهمية هناء الأول ع 
أيوب بن عباية: والثاني عن عوانة» والتخبران 9 
بني أمية أو من بني مروان «عمل أخباراء وأضاف إليها ذلك الشعر 
-الذي ينسبه إلى المتكزدد قحمله الناس وزادوا فيه»'. فالسرد هنا 
سابق زمنا في شكل أخبار وُضِعتء لم أضيف إليها الشعر وفق البناء 
والتصور السرديين للخبر الذي تلائمه شخصية المجنون التي 
طريقا ميسّرا إلى الفكر الجماعي بسبب الثورة التي شكلها على 
الأصنام المجتمعية في تقاليده وأخلاقه تحت ستار الجدون.. فصار 
الشعر بين قطبين سرديين هما «الأخبار الأولى» و«سيرة المجنون»» 
فتمٌ منحه تأشيرة العبور والتعقل وتم منحه مظلة الحماية أيضاء 
فالشعر إن وضع داخل قالب السرد حمل بين الناس (ما يمنحه سمة 
الانعشار) وزادوا فيه ( وهي سمة التراكم)؛ ذلك أن السرد يمثّل 
التعبير الجمعي مقابل الشعر الذي يمثل سياق الذات؛ وبعبارة أخرى 
فالشعر نخبوي فيما السرد شعبي: «لذا يُحاط الشعر بأشكال السرد 
من أجل إنزاله عن نخبويته حتى يصبح الشعر الذي تريده العامة»*. 
ولعل أغلب الشعر القديم -وإن امتلك قداسة ما مقابل السرد لم 
تكن في الأصل غير هالة صنعها النحاة وواضعو المعاجم في «إطار 
المهمة المنوطة بهم وهي إعداد لغة عربية موحدة» إضافة للجوء إليه 
في تفسير كلمات القرآن وسياقاتها الثقافية-” يتعسر تلقيه منفصلا عن 
الإطار السردي والسياق الاجتماعي والثقافي ٠‏ وبالتالي فهو يؤسس 
وجوده الجمالي من خلال الحكاية وليس بذاته. 
تقس 156 


ال سه + ص ٠.138‏ م164 


جا موه 0 22002226 
ما رين حول خطاب تقدتي. من «الشمرية العربية»- ترجمة مشركة: دار تيقال 
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]5ن ععلاق مهمه 


وتقدم التجارب الشعرية -القديمة بالخصوص- نفسها ضمن 
القالب السردي الذي يؤطر حكاية الشاعرء أو حكاية الذات؛ من 
خلال الرحلة والناقة والمشقة أولا إلى حكاية الآخر في المدح 
والهجاء والرثاء والغزل وغيرها لاحقاء فيما تصل بعض التجارب إلى 
كسر التخوم بحيث يصعب الاطمثنان إلى الجزم هل هي تجارب 
«شعر قصصي» أم «قصص شعري» كما في أعمال العذزهق وعمر 
بن أني ربيعة ونماذج أخرى كثيرة في أشعار غيرهم. فيما تحفل 
العديد من المصنفات الشعرية بالسرد تقديما وشرحا وتفسيراء 
سلطة الخبر على الشعر كما في «نقائض جرير والفرزدق» !' 
تعذر التواصل والعلقي بسبب كثرة الغريب في الأشعار والاستعائة 
بالأخبار في الشرح والتفسير ليس غير هيمنة للسردي؛ حيث الشعر 
لا يعحقق أصلا إلا استنادا للسرد والذي من غيره بو الأبيات 
كلاما مقيّدا بقواف وموغلا في الإبهام'. إضافة إلى أن التراث 
الشعري العربي يحفل بعد من الحواريات التي تصنع بناءها الجمالي 
على الحكاية الني لم تعد نصا مرافقا للنص فحسب بل جزم من 
العمل الشعري نفسه مثل الكثير من الحواريات المنسوبة الأصمعي 
مرّة مع فتى مجهول يكتب على صخرة؛ ومرة مع ميت ينطق من 
القبر. . وغيرهاء بل «إن الرواة يعمدون أحيانا إلى الشعر فيسلبونه 
أهم خصائصه فتنهض سردية الخبر على محو مجازية الشعر [...] 


فمنطلق الحديث لم يعد الشعرء» وإنما أصبح الخير... واستحوة 
الخبر على وظيفة التخبيل التي كانت من خواص الشعر».* 
1 ا وعد لصي لغ في الأب ري لس في السردية العرية لإسلامي طلء 21998 


عن 543 وما يعدا 
2 نفس ص ص 0575 305 


5ن ععلاق مهمه 


والحق أنه ليس الشعر وحده من بين الأشكال القنية ا ين 

على الحكاية اه جماية في لتوقةة ولك لا يكار 4 
7 

في الرسم والتشكيل والحت و والفولكلور وغيرها يخلو من احياب. 
لحضور حكائي للسياق الاجتماعي والنا, خحي لتسهيل الرسالة 5 
معاء أي حضور السرد ومركزية الحكاية في تلقيه إن لم يكن حي 
في اشتغاله؛ كتب الجاحظ: «إن من طبع الإنسان مسزة ا 
والاستخبارء وبهذه الجبلة الت التي ججبل عليها الئاس تقلت ثقلت الأخبار عن 
الماضين إلى الباقين» عن الغائب إلى الشاهدء وأحثُ النارق أن 
يُنقل عنهم؛ ونقشوا خواطرهم في الصخورء واحتالوا لنشر كلابيم 
بصئوف الحيل». فكان السرد وما يزال مستئّدا أساسيا ليناء التلفي 
والتذوق والجمالية والامتداد في صنوف الإناج الإبداعي الإنساني. 

افهذه لوحة «الطفل الباكي» مثلا للإيطالي (برونو اماديو) المعروف 
ب«جيوفاني براغولين» لا يمكن تلقيها خارج سياقها السردي إلا 
كبورتريه تنتهي جماليته عند الألوان والتدرج والضوء وضربات الريئة 
المتقنة وغيرهاء لكن الحكاية المرافقة لها تمنحها سحرا الو 
بوابتها للانتشار» وهي المحرك الأساس لبيع عدد كبير من نسخها 
في أوربا بعد أشهر قليلة من رسمها بحيث صار الفنان من أغياء 
أوربا وعاش حياة مريحة مع الطفل (صاحب البورتريه) الذي تنادء 
وستزيد حكاية لعنة الحرائق (التي لم يسلم منها حتى «جيرفاني" 
انفسه) المرافقة للطفل من الإثارة حول اللوحة إلى اليوم.. 

وتلك لوحة «الغرنيكا» لا يمكن تذوقها من غير السياق 
ليوم 26 أبريل 1937 


رسالة السر وحنظ اللساا- رسائل الجاحظا- ت, عبد السلام هارون- مكنة الغانخية 


العاريخي 
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5ن ععلاق ع0مهعه 


وهذا مارتن هايدغر في قراءته للوحة فان 


إخ «الحذاء»؛ يمتحها 
فيضا من الجمال ويفككها من خلال حكاية وسرد وتداعيات حول 
الفلاحة! . 
فيما تدشغل المقطوعات الموسيقية - منذ «حرائق نينوى» مرورا 
بإنجازات سكارلاتي وبتهوفن وتشايكوفسكي إلى كارل نيلسن وماهلر 
ومارسيل خليقة - بالحكاية في مقاطعهاء وتستضمر سردا كاملا 
يصير مؤطرا وميسرا لانتقالها وللتواصل معها. فاستنادا لقراءة حسام 
سفان ل«حرائق نينوى» فإن مقاطعها الموسيقية الأربعة تحكي سيرة 
٠‏ الإمبراطورية الآشورية مدذ عظمتها إلى تكالب الأعداء لإضعافها إلى 
مم المعارك ثم الدمار والحرائق3 
وهذه رقصة «أحيدوس» في التراث الزياني تحكي تفاصيل 
السنبلة خلال نموها وحركتها مع الريح؛ ثم حركة الفراشات والطيور 
معها في تنقلات المايسترو ورفرفاته؛ في سرد رمزي لمقطع الخصب 
في حياة الفلاح المزارع. 
والأمر نفسه في التحت والمعمار والتصوير وغيرهاء إذ للسياق 
السردي والتاريخي دور محوري في خلق الجاذبية الفنية والجمالية 
وبناء التذوق. لوكين تذوق بناء «صومعة الكتبية» أو «حسّان» 
من غير استحضار أول وأساسي للحكاية» وقل الشيء نفسه لأي 
نصُب تذكاري أو فني أو معلمة» بحيث يصعب الجزم هل تمثل 
المنجزات الإنسانية بويا -المادية واللامادية-: والفنية حصراء 
خالصة أم أنها ليست في النهاية جميغها سوى حكاية 
أو معلّنة أحيانا أخرى» في ات ات مختلفة؟ 


العمل الفني - ترجمة أبو العيد دودو. منشوراث الجسلء كولونياء ط 1- 2003 ص 83 


سم وى ليج جور كرسي ريه وضبي م قرت فطق 
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5ن ععلاق ع0مه0ه 


111 الحكاية التي أبيْن أن يحملنها 


إن افتراض هيمنة السردي في المد 
خلاصة كون «المادة الحكائية» أصلّ للفكر الانساتي 
ومؤسس له؛ ومهيمن في الفعل الثقافي والحضاري عموماا» 
فعمارة الأرض لا تخرج عن تصور ما للسياق السردي وتصوّ: 
وبناء متسلسل للوحدات الحكائية للتاريخ والتي يشكل 
حلقة ضمن حلقاته العديدة. 

فإذا صح هذان الافتراضان فإن المنجر اللغوي اه 
ينبغي أن تهيمن عليه الأجاس السردية؛وأن تحمل الصححف 
محابر التسّاخ العدة الأكبر» وينبغي أن 
مساحة مهمة كتابيا وتداوليا؛ وهو ما لا ت 
الرسمي والخلاصات النقدية التي ظلت تكرر أن العرب - في تخليد 
مناقبها وتحصين تراثها- «تعتمد على الشعر الموزون المقفى: وكان 
ذلك هو ديوانها»”. 

بالمقابل ظلت صرخاثٌ لم يُلتقت إليها بما يكفي من الاهتمام 
والدراسة تنفي هذه الخلاصة» كقول الفضل الرقاشي أن ”ما تكلّمت 
به العرب من جد المغور أكثر مما تكلّمت به من يد الموزون» 
المنشور عشُره؛ ولا ضاع من الموزون عشره»* 


قد يري للحكاية. ترجمة أنطراك أوزيد- منشورات عوبدات: يروت بريه ذ1 19880 


التجاحظ - كاب اليرات - تحفيق + عبد السلا هارون - ج 1- ط 2: فار مطمة الحلي 1967 اع 31 - 


اله الجاحظ- اليان وانسين- حسمن «المكنية الشالة» (رقمي)- ج1- م239 
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ينبغي التسليم أولا أنه ”لا يوجد في أي مكان في العالم شعب بله 
مسرود؛ والمجموعات البشرية كلها لها مسرودات»': وسواء وصلنبا 
مسرودات أمة ما أو لم تصلنا فإن افتراض ضياعها -أو تدميرها هرو 
افتراض يكاد يكون هو الأصل. 

وإذا كان طه حسين يرفض وجود سرد عربي قديم قبل الإسلام 
ضمن موقفه العام من النثر الجاهلي» فإنما ينفي وصوله إلينا «بطريقة 
علمية صحيحة»: ويؤكد نحل ما نتوفر عليه وذلك في أول القرث 
الثاني وفي القرن الثالث للهجرة لنفس الأسباب التي حملت على 
تحل الشعرة. 

لكن -حتماء إنتاج هائل من المرويات والمسرودات 
اصطلح عليها القلقشندي «أوابد العرب» ضمّت ألوانا من 
القصص والمعتقدات والخخرافات والأمثال والخطابة وسجع الكهان 
وغيرها. ٠.‏ وأيام العرب التي تحكي قصص الحروب كداحس 
والغيراء» ويوم الفجار؛ ويوم الكلاب؛ وحكايات العلاقات كقصة 
المرقش الأكبر وصاحبته أسماء بنت عوف» وقصة المتخل اليشكري 
والمتجردة زوجة النعمان» وأساطير بدء الخلق؛ وما اقتبسوه من الأمم 
الأخرى» وترسبات الأديان السابقة؛ وقصص الأمثال كما في كناب 
المفضل الضبي... وغير ذلك. وهي مسرودا رت الكثير من 
ملامحها خلال رحاتها الطويلة من عصور الشفاهة إلى عصر التدوين 
في القرن الثاني الهجري٠‏ 


ولا بدّ أن الإنتاج السردي الجاهلي يتضمن خلاصة الثفاف 
ة والقصص 


لعربية فى بدايتها مخلوطة بما وصلهم من الأمم المجاو ا 


المسرود - تر عدلاك محمود محمدالهيفة العامة السونة ١‏ 


الس السسممم 
1- رولا يارث وأخرون- شمرية 
ص ا 

2- مله حسين: في الدب الجاهلي 


5ن ععلاق مومه 


الخرافي والمتخبّل الغيبي الجماعي والصراعات القبلية والعرقية» 
لكنها لم تصل إلينا كاملة «لأن الرواة والمدونين دأبوا منذ عصور 
مبكرة على طمسها لما فيها من إيقاظ للشعور الجاهلي».' 

هذا العصر الذي أوهم اسمُّه المدونين والمؤرخين يكونه عصرا 
بدائيا لا حضارة فيه ولا فن ولا رقيّ ولا قيم ولا فكر جاد متحضرء 
فتمّ تصوّره عصرا للجهل والجاهلية والاضطراب والبداوة: وبالتالي 
فإن أدبه لا يرقى للحضارة التي تستحق التدوين لأنه يقوم على 
العصبية وغيرها”. ولهذا فإن الشراح المسلمين لم يعنوا بالنتاج 
اللغوي لهذه الفترة إلا لحاجتهم إلى لغته في تفسير وقهم النص 
الديني: ولولا هذه الحاجة لما التفتوا إليه باعتباره لا يرقى لحضارة 
العدوين والتداول. 

فالمسرودات عموماء والحكاية -كجرء- أبثْ صحائف المدونين 
أن يحملنها برغبة في إمانتها - من جهة - بتعبير نجيب البهبيتي: 
«اختيارا وتطوعا وذلك تفرغا وخلوصا بالنفس كلها للنهوض بالرسالة 
جديدة»”؛ ومن جهة ثانية لأن الفرنين الأولين بعد ظهور الإسلام 
كان فيهما السعي للالترام بالحقيقة أمرا مقدّساء فكان التوثيق 
بالإسناد سمة أساسية لروح الصدق*؛ وهو ما ينتفي بالكاد في نقل 
النصوص السردية حيث أغلبها منسوب للمجهول الذي «يحكي 
أن...» أو للمجاهيل الذين «زعموا أن...» . أو حتى بدون إسناد 
أصلا لا إلى مجهول ولا إلى معلوم؛ حتى أن ابن قنيبة سيصف 
الأخبار وقصص الرواة بكونها «شيء متقادم لم يأت 


أ دقفي عد لرحنات. الأدب الجاعلي في كار الدارسين قديما ديفاد دار لذكر للنعر ور 
«نسحة قيقع 


ل نفس مي 10 


4- سلمى الخضراء الجيوسيء مقدمةالققص العربي القديم: مرقع «الجديدنء 
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قن ععلاق مومه 


١ م‎ 


ولا ث 


- وليس له إسناد»' » عكس الشعر الذي يُعرف أصحابه في 
الغالب الأعم, م؛ وتسج سيّرهم أو تقل لخلق إطار إحالي على الصدق 
وعلى المرجعية» ولخخلق أساس يسمح بان اله كما أشرنا سابقا- وإذا 
كان الإستاد في النصوص السردية موجودا في حالات محددة؛ فإنه 
كان في حالة ”بدائية» لم يدركه التقنين إلا في أطوار لاحقةة. 
فالمرويات السره ادس رح 
الأنسب لتقل لى الخبرات والتقاليد والثقافة والعقائد. ويُفترض بالتالي 
أن يكون السرد عند العرب ”هو الذي شكّل مخيال البضيع ونين 
الشعر؛ إذ هو الفن الذي غزا العامة»”. لكن التدوين قام بعملية تنقية 
للموروث السردي؛ ومع انتقال ما لا يتوافق مع المؤسسة الدينية 
الجديدة حسب شروطهاء وبذلك اقترح وظيقة جديدة للحكاية؛ 
الويف الدينية للرسالة الجديدة؛ فما وصل ا عو ماإوقالهاء 


إن اختراق المؤسسة الدينية الرسمية للسرد 5 يكن اختراقا 
بسيطاء ولكنه كان اختراقا للذهنية العربية عموماء ولقيمهاء وكان 
-أكثر من ذلك- صراع مواقع زكّاه واستجاب له النسق الكتابي في 
عصر التدوين. 


23-97 والسرد؛ القصص الديني وسيار النظرة العرعيةء قسم النراسات الدة على 8 


«مؤمنون يلا حشود» 8 مارء ى 2016 78 
02 سمه القاضي- الشرافي الأذب العربي» دراسة في السردة اميق درانرب الاعلاي ل 


-1998 م 261 وما يمدها. 
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5ن ععلاق مومه 


117 اختراق السرد 


حسم النص القرآتي ٍِ 
-هرميا- من خلال القبول والإقصاء داخل مجتمع بالغ الحساسية. 
فقد نزّل في بيئة مثّل الشّعر فيها أداة التعبير التي بلك 
قوة الاشتغال اللغويء والخطاب البياني الجمال 
لدرجة أن الاحتفاء يميلاد الشاعر كا 
والأطعمة والمزاهر والنساء كما في الأعراسر' :2 
أنماط من الشعر الجيد تُكتب بماء الذهب في القباطي 
ولدرجة أن بيتا من الشعر ال 


فتحمله الناس وتصدّقه فيُخجل أبناء 


(ص) تشبيها بالشاعر باعتباره صاحب نص ثقافي 
له «ما علّمناة الشعر وما له» [ياسين 1 


هن ععلاق مهمه 


القصص» [يوسف 3]» ثم يأمر النبِيَ (ص) أن «اقصص القصص 
لعلّهم يتفكّرون» [الأعراف 176]؛ في زمن لم يبلغ فيه القصاصرن 
أبدا درجة الشعراء في الاعتراف والتداول؛ فالنضر بن الحارث كان 
يجلس للببي في الكعبة ويتحدى القصص القرآني بقصصه الني تعهل 
من تاريخ وقصص الروم والفرس ونجران ثم يقول «بماذا محمد 
أحسن مني حديثا؟ و«سأنرل مل ما أنزل الله»'» لكن 
القصص التي كان يحكيها شيء. 

ومع كل هذا صار الشعر مما لا ينبغي للنبي (ص)» فيما القصص 
صارت أمرا إلهيا للتفكّر داخل مجتمع يفكّر ويتفكر بالشعر وليس 
بالقصّة؛ «وهذا اختراق عظيم للذهنية والوجدان ا : 
المعادلة لصالح القص من دون الشعر»”. بل إن الاختراق هذا امعد 
إل النصوص المتولدة عن النص القرآني؛ فقد انتبهت سيزا قاسم 
إلى أنه «من اللافت للنظر أن المفسرين المسلمين لجؤوا إلى القص 
لتفسير القص [القرآني ]»”: بل إن علماء التفسير التفتوا إلى القص 
دون الشعر في اشتغالهم؛ وهذا السيوطي (ت 911 ه) في «الإتقان 
في علوم القرآن» يفرد بابا خاصا لمعرفة شروط المفسّرء وهي عنده 
خمسة عشر علما من بينها «معرفة القصص». 
الحياة العربية الجاهلية -التي شكلت 


ف 150 


2 جهاد مجيد- القع في القرآن الكريم. موقع الاتحاد ا 
3 سيزا فاسم- توالد النصوص وإشباع الدلالة. تطليقا على 


لماه وإلكناب في اران 5 

ألف- ل 2- الدار البيشاء 1993 مى 33. الوه ا ود 
وجدير بالذكر أن ابن عباي اعتمد في شرج غريب ألفاط القرآن الجاهلي وكان يقول «إذا ثعاحم 
لكي شي من ال لخم بدن اشم وو الوبيند ربصن رو أن عل لش 
اشتفالا على الشعر باعتباره شعرا؛ ولكنه جزه من الباب الذي أ 


اللفذه. ثم إن أغلب ١‏ 1 
اللة». لم إن أقلب الصحاية احتجوا على هذا المنهج وقارا: «إذا فملتم للك مجانم الشمر ألا لتران...". 
أنظر: جلال الدء - الإقاث 7 97 3 
رز جلال لين السبدطي لاقن في علوم الرآت. مطلمة مصطف اللي الحلبي - التامرفء لل 053 
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القرآني- لا تخلو من سرود وقصص في شكل حكايات وأخباء 


وغيرها فإنها لم تعن بها ولا بمنتجيها كما عتيّت بالشعر ومنعجيه؛ إذ 
كان الاهتمام بتدوين الشعر أكثر وأوسع من الاهتمام بتدوين القصص 
والأخبارء «وما دوّن من الأخبار إلى بداية القرن الغالث للهجرة إنما جاء 
عرضيا جرٌ إلى أغلبه اهتمام القدامى بال 


واضعة»اء.وبالمقايل فإن.نهلذة السبروة التي :وؤضلتنا لم 
درجة الاشتغال اللغري البباني والبلاغي للشعر رغم أنهما يشتفلان 
معا (الشعر والقص) بنفس الأداة اطعان في المساحات الجمالية. ف 
«ريليام هاندي» يرى أن المشهد في العمل السردي ييمكن أن يُنظر إليه 
على أنه ممائل للصورة الشعرية ويرنّب لهما نفس الخصائص: 
«كلاهما يعرض أكثر مما يوحي . 
«كلاهما يشكل تظهرا مفردا لمعنى مضاعف. 
«كلاهما يقصد إلى صياغة الخصوصية أي نسيج العجربة. 
» كلاهما موجه أولا إلى الحس؛ وليس إلى الفكر المجرد. 
*كلاهما يتخطى المفهوم في احتوائه معنى أكبر مما يستطيع 
المفهوم أن يصوغه من خلال طبيعته الأصلية»*. 


غير أن النص القرآني اختار الشّكل القصصي وسيلة للتأثير والتقو 
والتخويف بنماذج قصصية فنية" انعكست فيها ضروب سردية 
بالغة الرقي جهِدَ علم السرد الحديث في الاصطلاح عليها تعددية 
الأصوات إمكانه الموصرة 


5ن ععلاق مهمه 


وغير ذلك واعتبر النص القرآني القص -دون الشعر- مجالا أنسب 
للتفكر. لماذا؟ 

لقد شكل المجتمع الجاهلي فضاءً قري التراتبية» وشكلت عدد 
من التصنيفات معيار توزيع القيم والدرجات؛ سيُمعن الإسلام فيا 
بعد في تكسيرها جميعا واستبدالهاء وا؛ الثقافةٌ الممارسة 
الشعرية إحدى معابر الترقي والانتماء واستحقاق الحماية؛ ويبغي 
للشاعر أن يصير السان القبيلة متمثلا لمواقفها وتابعا لأنماط تفكيرها 
وقتمهاء ومكررا لها في شكل إعادة إنتاج الرأسمال الرمزي والثقافي 
والقيمي لهاء وفيما بعد سيصير الشاعر خادما للشريحة الحاكمة 
5 علاقة هي حقا «علاقة سيّد بعبد» تربط شخصا ساميا بمادحه 
وهذا المادح يشكل جزعٌ من الاتباع... وهذا الوسط بفضل انتظامه 
الداخلي واللغة التي يفرضها على المبدع والمواضيع التي تُطلب 
منه معالجتها يجعل من الثقافة مجالا محفوظا ومن الإنتاج الشعري 
(تمرينا مدرسيا»”. 

فنحن أمام نمطين تعبيريين يلتقيان في الاشتغال اللغري والفني 
ويختلفان في مساحة الحرية والاختيارات. فإذا كان الشاعر تابعا و 
يتحول يحول السلطة وتراه في كل واد يهيم فق تحرلات الف 
الاكمة وانشغالاتها وانتظاراتهاء فإن القصاصين لم يروّضهم أ 
يل ركنوا إلى الاختراق التاريخي والعجائبي وتجاوزوا الواقع نحر 
بدائل ماضية أو مختلقة أساسها التجاوز والتكسير؛ وهو الأسان 
نفسه الذي ارتكزت عليه رسالة القرآن وحضارته. 

. حهة ثانية فان اختيار القرآن لقص كطريق للتفكر هو اختار لام 

من جهة ثانية فإن اختيار 

الحضارة من خلال العقل السردي الذي سيعيد تشكيله من جديا 


اس في ار لكريم ويا 
2- جمال الدين بن الشيخ- الشعرية 


00 اننا 
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17- تشكيل العقل السردي 


نخلص بالتالي إلى أن القرآن رتب الشعر والقص على أساس 
أخلاقي: فلم يرفض الشعر كله ولم يقبل المسرودات كلهاء إذ أنه 
يحتضن الشعر الذي لا يهيم في كل واد والشاعر الذي لا يقول 
إلا ما يفعل. وهنا ينبغي أن لا تغفل أن الخط الذي يقصل غواية 
الشعراء عن دائرة الهداية هو خط «سردي» تحدده الآية «يقولون ما 
لا يفعلون»: إذ المفروض في الشاعر أن يؤرخ للحقيقة ويحكي فقط 
ما جرى وما يجريء ويوئق ما حدث له. وما يدخل في دائرة أفعاله 
وأفعال محيطه؛ وبالتالي في دائرة سرد حضوره أو سرد الحقيقة. 

وإذا كان العرب قد وصفوا الرسول (ص) بالشاعر؛ فإنهم -حسب 
النص القرآني- لم يصفوا الآيات بالشعر أو القصائد كما فهم عدد 
من الدارسين؛ ونحن لا نتصوّر العرب قد اختلط عليهم هذا القول 
الجديد (أي القرآن) بما ألفوه عبر عصور طويلة من القول الشعري 
والممارسة الشعرية سواء في بنائه أو إيقاعه أو غير ذلك مما لا يختلط 
حتى على الطلاآب المبندئين في الفصل بين الأشكال التعبيرية. 

وبالنظر إلى سياق الوصف يكون الرسول (ص) «شاعرا»؛ وسياق 
ني في الآيات فإنا نخلص إلى أن هذا الوصف كان نابعا 
من سؤال عن مصدر ما يقوله. وليس سؤالا في بنية النص الجديد 
وشكله أو مقارنة له بينية النص الشعري المعروف. 

25 


5ن ععلاق مهمه 


فالذهن العربي الذثي ربط بين الشاعر ويه م 
والإلهام من جهة ثانية. 


ن جهة؛ ووادى 


كي عيفر 


سيربط حتما بين هذا النص الجد. 
يلهم لبي الذي يتريصون بد رب ال 
كما درجوا على إبلافه في شعراء سابقي. 
؛ «وما هو بقول شاعر, قليلا ما تومنود 
اهمن؛ قليلا ما تذكرون» (الحاقة 41, 2 
بعمفة' الكافن يهن :تفي اللمصادر وليين لو الخطاب؛ ذلك المصد 
الغييي الذي يشتركان فيه معاء ثم يؤكد بعدها في السياق اق فسه والغابة 
نفسها: «تتزيل من رب العالمين» (الحاقة 43) ؛ ذلك أن اتصال 
أشخاص معيّين -هم من ذوي صفات خاصة- بعالم الجن والغيب كان 
أما دارج في المعتفد العربي؛ وسب سيسعى النص القرآني إلى اختراق هذا 
المعتقد. أولا بالتأكيد أن التدر اين جنا ولا شيطانا؛ ولكيه مصدر 
أعلى وأقوى هو «رب العالمين»: وثانيا حين خصص سورة كاملة 
للجن؛ يورد فيها أن هؤلاء منهم من يؤمن بالرسالة ومنهم القاسطون؛ 
وبذلك برعرع ما استقر في العقل العربي قبل الإسلام. 

فالعرب لم يخفت عنها المستوى اللغوي الذي يشتغل به النص 
القرآني. و كذا المستوى المعرفي الذي يستند إليه؛ لذا وبالنظر 
للخبرة الجماعية والتفسير الغيبي المتوارث في الاجابة عن مصدر 
قول الشاعر والكاهن والساحر, فإنهم ربطوا النص الجديد بالناة 
نفسها في البحث عن سبب قوته اللغوية. وبالمقابل فإن البحث 
و دائرة معارفه خلصوا إلى ربطه بالكتب السابقة, وقصص الأب 
الأولى»؛ وحكاياتهم» وخرافاتهم» وتجارهم المسرودة المكتية. 

فتحدي النضر بن الحارث للرسول في الكعية لا يتجاوز الما 
الحكائية والإخبار بسير السابقين وأحوالهم» وتحدّي القرآن -بالمقالل: 


ذي مبزات معينة هو || 
لينقطع اتصاله بالجني 


هذا ممدار الرد القرآز 
كا 
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للعرب المشركين بإتيان مثل هذا النص ذكطراتببرباع يلق 
لأنهم واعون يمستواه الفني والإبداعي والجمالي إق 
أبداء وربطوه بمصادر الشاعر والكاهن والساحر والمجنر 
لا تخرج عن دائرة الجن والشياطين 

ولهذا فإن النص القراني حين صف الشعر والقص 
لم يكن يقارع الشعر بصفته تعبيراء ولكنه قارع مصادر 
والمعتقد المتعلق به؛ فقدح هيمان الشعراء في كل 
الواديان والشعب مواطن الجن؛ ومنها واد عبقرء , 
صنوف الكلام والمواضيع. 

وإذا استعان النص القرآني بالمقابل بالقصصء فلأنه «كان يسد 
حاجة فنية عند العرب» ويحل تدريجيا محل فن قديم لديهم قارعه 
بنفس سلاحه»' إذ العرب كانت تعرف القصص: 
ما تلقّته شفاهيا أو من مصادر مكتوبة سواء 
المجاورة أو صحف الأديان السابقة. 

لذا فعبارة النضر بن الحارث 
مقارة للمحتوى؛ وللمادة الحكائ وليس للمستوى الجمامي الفني» 
فهر يعطفها بقوله: «وما حدينه إلا أساطير الأولين». والأساطير أي 
«أكاذيب 


تكررت في عدد من الآيات هي -في تفسير الجلا! 
الأولين كالأضاحيك والأعاجيب». لكن الآية «لقد وعدنا نحن وآ 
هذا من قبل» إن هذا إلا أساطير الأولين» (المؤمنون 83 تعد اعن 
وعد الآخرة والبعث والحساب» وهي ليست 
وأكاذييهم: ولكنها مما ترسب من الأديان السايقة» ا 
في الصحف والكتب -كما في تفسير القرطبي-. ولهذا قالوا أنها: 
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١-7 


«أساطير الأولين اكنتبها فهي تملى عليه بكرة وأصيلا» (الفرقان 6 
والتهمة تحديدا هي ما يدعيه النضر بن الحارث؛ ليتم إيطالها في 
التاريخ الرسمي للسيرة وفي التفاسير بكون النبي (ص) أميّ لا يعرف 
القراءة وفك الخط و «لم يكن يعاني شيئا من الكتابة , لا في أوا 
عمره ولا في آخره»؛ وبالتالي يبطل الانهام؛ وهذا «من أقوى الحجج 
على تكذيب معاونيه وحسم أسباب الشك فينع . ١‏ 
وحتماء ثمة قصص تُتداول شفاهة يعرفها الكثيرون؛ وقصص نادرة 
ظلت محبوسة في الكتب يطلع عليها قلة قليلة من القراء؛ وقصص 
يحكيها الرهبان ورجال الدين من كتبهم؛ والقرآن سيهيمن عليها 
جميعا ويستيدل بها قصصا يصقها بالعلم والحق والحسن: «فلتقصن 
عليهم بعلم» (الأعراف7): و «نحن نقص عليك أحسن القصص» 
(يوسف3)) و «نحن نقص عليك نبأهم بالحق» (الكهف13). 
وهذه الهيمنة ستفضي إلى رفض القصص السابقة من باب 
رفض العقائد والثقافات التي تحملهاء وستُفهم أساطير الأولين في 
اسياق الذم والانتقاص”: وسيُقصى الإرث السردي داخل صرا 
الحق والباطل» وسيقصى الإرث السردي المتوارث في كتب الرسل 
السابقين وتُمنح عبارة «الإسرائيليات» معنى قدحيا كان الرسول 
(ص) يرفض تداولهاء دون رفض ما تحمله صراحة فيقول «لا 
تكذبوهم ولا تصدقوهم» إلا ما خالف الوحي بشكل م 
إذن» فالذي كان يمثل دائرة مضادة للرسالة الجديدة 0 أ 
السردي -المكتوب بالخصوص- وليس النص الشعري؛ ومقاوم ١‏ | 
الأخير جامت في سياق نفي المصادر المنسوية له كنذاك وللقيك' 
]- أو الملى القلقعدي - صبح الأععى» ج1ء صي72 لصحن لمكي شا اوري ول لش لا 


2- د عبد الله لراهيم؛ المحاورات السردية قار الأمات وسشورات الاخلاف وال 
2011 م 14 
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الاستننائية للشاعر والكاهن ٠‏ وهي الجن والشياطين: وتثبيت المعتقد 
الجديد بالتتزيل من الله الذي تعجاوز قوته كل القوىء والذي يوحي 
لنبي. فيما كان الصراع مع القصص صراعا في المحتوىء أفضى 
في كثير من الأأحيان في مرحلة البداية إلى رفض الطريق المفضي 
إليها وهو «الكداية»». 

ولكون قصص القرآن هي الح والعلم والُسنء فإن ما سواها قد 
يسيء إذا اختلط بهاء وثربك الرسالة؛ وما دامت الكتابة عي الطريق 
إلى أساطير الأولين في كتبهم» فإن النبي(ص) قد حدر منها فقال: 
إنما ضلّ من كان قبلكم بالكتابة»؛ وفي حديث آخر: «ما أضل 
الأمم من قبلكم إلا ما اكتتيوا من الكتب مع كتاب الله»! 

فإذا كانت الرسالة الجديدة قد أعادث ترتيب الخطابات بجعل 
القرآن الكريم في الدرجة الأولى متبوعا بالحديث ثم الشعر والثر 
الذين يحومان في فلك الوحي؛ فإنها بالمقابل تعاملت مع الشعر 
والقص المُعارضين بتراتب آخر. ففي الوقت الذي عفا فيه الرسول 
(ص) عمّن سحره: وأهدر دم من هجاه شعراء ثم عفا عمّن اعتذر 
من الشعراء منهم» فإنه -في حادثة النضر- قد قعل القاص-صيرا- مع 
أنه كان أسير حرب”. 

والواقع أن القرآن الكريم قد استند إلى الحكي والقص في إعادة 
تشكيل العقل وبناء الحضارة سردياء وفي هذا الإطار نفهم كلام 
الطبري أنه «ما الآيات إلا قصص متالية»*) إذ الرسالة الجديدة 
«قصص» كان لزاما عليها اجتئاث القصص السالقة وتعويضها 
0-0 


الله اراعيب» السردية العربية: يحت في النية السردية للموروث التحكاتي العري - الس ركز التقائي العريه 
لا زومر وو 


الله لونم التي والسياقات النقاية: منشررات الاخعلاف» الحرترء س2 205: عر اها 
ل الطرئيه جايع امات في تقس :عن السودية العرية. ل 89 
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5 د ا 


واستبدالها واخترافها ونني الطريق إليهاء وقتل حاملهاء من أجل با, 
عشارئي جديد يسسا إلى تشكيل جديا للعقل السردي. تشكي 
برتيط بمدار الرحي وفلكه: ويتقل من الشقاهي إلى الكثابي رمن 
اليداوة إلى المدلية , 


5ق 8/6 508006 


117 مدينية السرد (1): 
(من الشفاهي إلى الكتابي) 


1 المدينة 

في زمان قديم مُنحنا المكان. 

قال إبليس: «أنظرني إلى يوم ييعثون»' ولم يقل «أنزلني إلى 
الأرض» أو «امنحني الأرض»: فما سأل عن المكان» بل سأل عن 
الزمان» ويح الزمان إذ قال له رب العزة: «إنك من المنظرين»”: فيما 
قال لأبوينا بالمقابل «ولكم في الأرض مستقر»” فمُنحنا المكان 

وسيعمد إبليس -وهو كائن غير بسيط ولا ساذج- لاختيارات 
مكانية محضة من أجل الإضعاف والغواية فقال: «ثم لآثينهم من 
بين أيديهم ومن خلفهم وعن أيمانهم وعن شمائلهم: ولا تجد 
أكثرهم شاكرين»*؛ لهذا ينبغي فهم المكان ليس كحيّز أو مساحة 
أو فضاء فقطء ولكنه على مستوى آخر هو بنية في الفكر وفي العمل 
وفي الاشتغال, بنيةٌ تؤثث علاقاتنا مع ذواتنا ومع المحيط ومع 
الخالق. ما يعني أن الإنتاج الفكري والحضاري والفني الإنساني لا 
بد أن تترسب فيه ملامح المكان الذي أنتجه كبنية؛ وسيصير بإمكان 
الدارس أن ييرز هذه الملامح في كيفية تفكير الأثر الإنسانيء ومن 
١‏ القرآك الكريم, الأعراف 13 الحجر 36: صاد 79 
32م » الأزاف 15اء السجر 037 ساد 80 


ال دام الأعراف 34 , القرة 36 
4- دب . الأراف 17 
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ضمنه الكتابة السردية وما تحتويه في أشكال الكتابة والتخييل. 

وعليه؛ فالمدينة لا تغدو مجرّد تشكيل عمراني وسكاني وخدماتي 
داخل جغرافية ماء ولكنها «حالة» تتأسس على ديْن. فلمن 
مدينون؟ ويم صارث المدينة مدينةٌ (وليست دائنة) ولمن؟. 

في حدث قديم؛ حين صاحب موسي الخضرٌ انطلقا معا «حتى 
إذا أتيا أهل قرية استطعما أهلها...»'؛ وحين فصّل الخضر الحديث 
في تأويل وقائع المصاحبة قال عن المنطقة ذاتها التي سماها قبل 
قليل قريةٌ: «وأما الجدار فكان لغلامين في المدينة.»2 

وفي حدث متأخرء سمى البي القرية التي تدعى يغرب مدي 
ونسب إليها الاستنارة فصارت منوّرة بالألف واللام؛ لسبب جامع 
بين الحدئين هو أن المكان الذي دخله المرسّلون (أهل الاستارة) 
يصير مدينا لهم ولأثرهم فيه. فيصير هذا الفضاء أو الحيز مدينة؛ 
ولكم أن تضربوا لهذا مثلا: «أصحابٌ القرية إذ جاءها المرسلون»3 
فبعد إقامتهم فيهاء وعملهم الإصلاحي سيتغير وصفها وستقرا الآية 
بعدها: «وجاء من أقصى المدينة رجل يسعى» قال يا قوم اتبعوا 
المرسلين»". 

فكيف صارت القرية مدينة؟ ولمن صار أهل القرية مد 

في الثابت والمتحول يصف أدوئيس فترة الوحي «بالثورة الكتابية 
الأولى» وأن القرآن يمثل «نهاية الارتجال والبداهة» وبدء المدنية. 
وإجالة الفكر»” فيصير فيصير الدص القراني هو نص المديئة الأول مقابل 
أو نص اللامدينة)» نصيٌّ انطلق من «اقرأ» اليبني ثورة 


1 
5ه أتويس نابت والنتحول .. :دار الساقي بيروت» -19804 اج 4 من 19 
32 
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«اعرفت»ل على 
يعرف 


افرأ» وليس «إعلم, 
العرب. يؤكد أن الغالب على 


امن منظور في 


ره يمك العلم والمعرفة' 


لهداء غإذا مل القرآن نص المدينة الأول. فإتما تأسيسا على 
عمل الكارة الذي يستضمره لينبه الأولى «اقرأ باسم ريلك الاي عام 
بالقنو»: ومالغالي فإكف المقروئية تمثل ملسحا أساسيا في النص الحدديني: 
والنصوص السديبية, وأن القرى ذكون مدينةً للاستنارة والحضارة التي 
مها انكنارة التي لا تشتغل أمسلا إلا بر الفعل «إقرأ 

وتأسيسا عليه فإن هذا التحليل يسعى إلى إبراز أشكال الكابة 
السدينوة تمسوماء والسرد المديني خصوصاء على اعبار أن النصوص 
ني تبني وفق التشكبل الشفهي هي نصوص لامدينية مقابل 
النصرص التي ينعسر تلقيها خارج الكتابة. ذلك أننا تؤمن أن «كل 
شكل عن أشكال الشفاعية كان موجودا في لحظة تاريخية مضتء 
و عو موجود كذلك في اللحظة التاريخية الراهنة»”. وتحن تميز 
بين الصنفين وفق آليات الاشتغال الموافقة للبصر أو الأذنء ولس 
إن والسرف» ما يعني أننا نشتغل على النصومص المرقونة (على 
ورق أو على شاشة..) ليس باعتبارها نصوصا كنابية على المطلق 
وإنما بدرجة احنوائها للدمط الشفهي أو الكتابي: على أساس أنه لا 
يخبلو في الغالب السرد الكثنابي من أثر لمورثات السرد الشفاهي.. 
كما أنه ليس ثمة سرد كتاني محض'؛ وهيمنةٌ نمظ على آخر هي 
مرتكز التصنيف . فيما لؤكد أنه لا فضل لشكل على آخر إلا بما 
اتقدمه الججمالية الأدبية والفنية فيه. 
2 سام سد لقره سالا واكايا. ا هه سور فد سد لات 


عنة قعرة ا ذاء #الال, سرةة 
000 


1 
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فالمدينة في السرد المغربي -تحديدا- ليست البيضا. 
وفاس ووجدة ومراكش وغيرهاء ولا يمكننا الحدديث هنا عن المدية 
في النص السردي الذي ذكزها إلا داخل عمل إخصائي محص 
للأمكنة وليس للمدينة أو المدنية: مثلما لا يمكننا دراسة الفلك 
في النص السردي لمجرد وصف الكاتب لحبيبته بالنجمة والبدر 
والشمسء أو البحث عن الميكانيك في القصة لمجرد أن الكانب 
ذكرٌ السيارة ومحول السرعة والفرامل. .. إذ لا تعدو أن تكو المدينة. 
سوى إحدى اختيارات الكاتب ضمن اختيارات عديدة للأه 
والمكونات السردية التي تشمل الشخصية والحدد 
باعتبار أنها تقنية لفك -تسعين لإشعار القارئ أنه يعيش في عالم 
الواقع لا عالم الخيال ويخلق انطباعا بالحقيقة أو تأثيرا مباشرااء 
فلا نتلقى المدن في القصص طوبرغرافيا أو جغرافياء تماما مثلما 
لا نتلقى ضمير المتكلم بكونه صوتا وجودياء فمكئاس في القصة 
ليست مكناس نزورها أو نقطنها إذ قد يُضخمها الكاتب أو يدّلها 
أو يمدها وفق ما يخدم اشتغاله في الإقناع السردي؛ والمادينة في 
القصة ليست المدينة الحقيقية ولا ينبغي لهاء ولو صارت كذلك 
تماما بكل التفاصيل ذات الصلة بالمكان «لاستحال مفهوم الحيز 
إلى مكان, ولاثقلب المكان إلى جغراقياء وحينئذ لا يكون للخيال 
ولا لجمالية التلقي معنى كبير»” وحيندذ يصير القاص مؤرخا وجغرافيا 
ومقررا صحفياء لا يخرج عن وصف ابن رشيق القيرواني لأحسن 
وصفٍ يكونه «ما تُعت به الشيء حتى يكاد يمقّله عيانا للسامع»ة: 
وهو ديدن الأدب الإحالي الذي صار يرفضه الكُتَاب الجدد الذين 


عقن ععلاة لمعك 


«اغتدوًا يزعجون الحيّز -كما يرعجون اللغة 
ويُضنوته ويسيئون إليه عن وعي فني'؛ وصرنا نقرأ المادينة داخل 
العمل السردي كضّبابة» فكأنما الكانب نفسه لا يعرف معالمها بدقة 
مثلما لا يعرف نوايا شخصياته وأهواءهم بدقة؛ بل صرنا نقرأ أسماء 
مدن وقرى لا وجود لها في الجغرافيا أصلاء وإنما غايتها الإيحاء 
والتكثيف. ذلك أن العمل الأدبي بناء رمزي وليس تسجيلا للحياة» 


وقراءة العمل القصصي -كما يقول ميشيل بيتور- رحلة في الزمان 
والمكان غير الطبيعيين”. 


لذا فنحن نتلقى المدينة في القصة الحديثة بحذر شديدء ولا 
نقرؤها إلا كظلال لدلالات الحكاية: تماما مثلما نتلقى الشخصيات 
والزمان والحوارات: ولا نعدها أكثر من عنصر تخييلي إلى جانب 
المشكّلات السردية الأخرى؛ فما ينقله القاص في النص هو فكرة 
عن المدينة؛ وليس المدينة ذاتها”. 


2- المدينية 

تساءل عبد الحميد الغرباوي مرّة: «هل نملك أحقية التساؤل 
عن البداية أو المنطلق الأول للقصة القصيرة أ كان 
وخلص إلى الاعتقاد أن الحكي هو في أصله الفن الشرعي للياديقة, 
فيما يرى عبد الرحيم مودن أن القصة القصيرة «فن مديني يعكس 
إحساسا فاجعا بعدوانية هذا المعمار القاهر ماديا ورمزيا»؟ . 

والحقيقة أن تاريخ الثقافات الإنسانية يمنحنا إجابة عن الموقفين» 
ت المجتمعات الشفاهية الأولى لا تملك التصنيفات المرجعية 


أم مدينيا؟» 


محسود- علانات في القده جدة: المجلد 10. ج لقن ميس 1999 


خسني مو 
ل عبد الفناج الحجسيي. هل لديا مدي ولي عرسة (موقع سعيد يكرا 
د عيد اليد الفراري- النمة القصبرة والمدبة عن موقع محمد أليم. 
5- عبد الرحيم مودك - القصة القصيرة والمدينة- عن موقع مغر 
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العلمية فإنها كيديلٍ كانت تسرد القصص من أجل تخزين خبرانها 
وأفعالها ونتاجاتها الرمزية: ومن أجل نقل معارقها'ء ويسجل التاريخ أن 
هذه المجتمعات لم تكن لديها خبرة بالحبكة المطولة ذات الحجم 
الممتد مثل الرواية» بل إنها لا تستطيع أن تنظم قصة أقصر بالطريقة 
الذروية المدروسة الصارمةة؛ فليس الحكي كله ابن البادية» وليست 
القصة القصيرة كلها فنا مدينيا. ولكن بناء الحكاية والمكونات السردية 
الأخرى هي ما يمنحنا مؤشرات التصنيف. وهي مؤشرات تستيد 
أساسا في رأينا على احضور أر غياب مكونات السرد الكتابي وبنيته؛ 
نجمعها في ثلاث مؤشرات على مستوى الشكل والمادة الحكائية: 
أولا: القرائية 
2 نص «الشعب» لأحمد بوزفور 3 نمطم لا يمكن أن ننصت 
إليه إلا إذا أ غنا إليها امتدادا ماء مقطع يُقرأ فقطء يقول "حبك 
٠‏ أنا فتاثٌ [الناء الأخيرة مطلقة؛ أطلقّت رياط التاء ولم 
تطلق رباطي] بسيطة»” وهو تشغيل للخط ضمن الحكاية؛ وضمن 
المعنى: تماما مثلما شمّله قبل ذلك النص المديني الأول بتعبير 
ا أدونيس »أي القرآن. 
وفي نص «سم سار» لعبد الرحيم التدلاوي” يتم تقسيم العنوان 
بحيث تصير كلمة «سمسار» جملةً مفادها الشر والسم الذي سار 
وانتقل إلى أرصدة في البنك؛ ولا يمكن التواصل مع النص طبعا في 
هذا 0 الدلالي إلا عبر قراءته . 
هنا مؤشر أول من مدينية النصء وبعيدا عن حضور مراكش أو 
بتي ملال في النص فإن أحد بناءاته تعتمد القراءة التي نحن 
حو 


م 


3- أحمد يوزقور- ناقنة على الداغل, منشورات طارقء دءت. صن 117 
4 عيد الرحيم لندلارتي- طبين الشك» مطعة البوغار. ذا -2013 مى 5 
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0ن ععلاق مومه 


رديبون لها في المعرفة والاستنارة» والتي شكلت اللبنة الأولى للنص 
المديني الأول: 

ولعل التشكيل البصري وتوزيع الحبر على الصفحة يندرج ضمر 
هذا المؤشرء ونحن تعد هذا الاختيار رسالة من رسائل الكاتب وعنصرا 
ضمن مكوّنات نصه الإبداعي السردي لا يختلف عن الاختيار 
العمدي للشخصيات والفضاءات وغيرها. وقد سبق أن اموس 

ببيس اكتشاف بنية المكان في النص الشعري من خلال قانوني لعبة 

اك اريت اللون داخل ال النص' وهي بية لاشفهية: 
ولا يسع م تلقيه إلا مكتوبا كما في نص «الحلم» لمحمد العتروس 
وهو كاملا هكذا: 


وسنجدها أيضا في عدد من نصوص عيد الحميد الغرباوي مثل 
المقطعين 11 و 12 من نص «الخاتم»' * حيث توزيع الكلمات داخل 


معمار نصي بصري لا يمكن انتقاله إلا عبر البصرء الذي أكون - هنا 
كفارئ- مدينا له وبالتالي مدينا للقراءة في العلقي والتفاعل والفهم 
والاكتشاف. 


التفتيت 
فرضت المدينة لغة لهاء كما فرضت الخروج من مدار الركود 
إلى مدار الركض والمتاقضات والقسوة والتشظي*: فصارت صورها 


ل 011 م 16 ميقل 
وي فود مصديا 


قن ععلاق مومه 


5ن ععلاق مومه 


برابط ضغي ل النسح المتو كما في نص «جثامين 


ل أحيلام» الأحمد شكرة: ونص «الأطفال» لحسن يقار ولاسيع 


حات» لهشام ناجح” وغيرهاء فإن نصوصا قصصية 


النفتيت بحيث تصير الحكاية للا داخل عرلة الجمل والكلمات 


إ«الورقة» لمحمد 


والمقامك. كما في «صفقة ممسشتدة» مني وفيق 
حمداش» اعد وفقر" حي المقظع ع 


منهورات مجموعة لحك في اققسة النسوة 


اطاء 11س 
جمد أمشرنة طاء 3012 ميف 
2013 سا 


6 جار احج ولثم في اسم مسقن 


يي ألف فرنك حتى لغداء بنات البارات وبنات الليسيات: سود 
سوير ماروكسويرء هنا الرباط ...© 
فحضور المدينة هنا في النص ليس من حضور الرباط في آخر 
كلمة» ولكنه من حضور بناء سردي خاصء لا يتغير فيه شيء لر 
بدلنا الرباط بأية ممدينة أخرى أو ريما حتى 35 ملعا /الغتايل لا 
تمنح الرباط وغيرها البناء المديني للمقطع؛ قفي نص «المكتبة» ثمة 
فضاء المدينة حيثٌ المُحافظ: وموظفو العمالة والبلدية والمحكمة 
والكوميسارية والشركات؛: والمرسديس والثانوية...: فيما السرد 
بسيط؛ رتيب» وعميق مثل الحكايات القديمة بإيقاع لامديني على 
الإطلاق. وقل الشيء نفسه عن أغلب نصوص محمد مباركي في 
«الرقم المعلوم»' و نصوص «الغرفة الباريسية» و «حالة» و«ساحة 
سان ميشيل» لمحمد العتروس في «عناقياد الحزن»: و«مملكة 
٠‏ القطار» لحسن الرموتي” حيث مدن بأسمائهاء وأمكنة داخلهاء 
وأحياء؛ ومقاه؛ وغايات؟ وفضاءات وغيرها فيما لا يمنكتنا الحديث 
داخل هذه النصوص عن سرد مديني يتجاوز البنية الشفهية للحكي . 


ريما يمعل هذا المؤشر ننا للنص القصصي إذ 
لسعب 2 
من حيث هي عمق وفلسفة وسؤال بدل الموعظة من حيث هي 
إجابات وسَئّن» وتتخذ ثلاثة أشكال للعمل؛ أوْلها -وهو الأبسط-: 
تضخيمٌ مكوّنٍ من المكونات السردية » بحيث تصير الحكاية 
مستضمرة» كأن يكون التص ى كله حوارا كما في «توأمان» لعيد 


الإقم المصلوب- مسدورات «يهياء ا 
2 محمد المرويرء عاليه اعرذ منشووات مجموة القسة القصيرة بالمترب- طاء 2002 
لد حسي ار سلكة اعرد سرحي القطافة قر طاء2011 سن 8 


و3 


50ب علا 508006 


5 د | 


الحميد الغرياوي': والشكل الثاني صورئه تحافة النص بشكل عام 
تقر سردي ناتج عن هذه التحافة» كما في قصة «الشهدام» 
لمحمد العتروس حيث العنوان نفسه جرء من بناء الحكاية: وحيئ 
عما معا لا يشكلان أكثر من جملة وا 

«الشهداء عادوا بلا بنادق ولا أكفان 

فيما يظهر الشكل الثالث نفيا للحكاية ولمكوناتهاء حيث لا 
شتغال للنص إلا داخل ذهن المتلقي وأسئلته: كما في نص «الحلم» 
السالف الذكر. 1 1 

فالمديتة في القصة هي لغة؛ واشتغال: وبنية. ولا نتصوّر تقسيم 
النصوص إلى مدينية ولامدينية تبعا لحضور معالم عمرانية معينة أو 
أطعمة وتفاصيل مخصوصة: لأن الكثير من القصص تنخذ فضاءات 
محايدة: ولا يمكن إيجاد خانة لها داخل الثنائية. فيما ترى بالمقابل 
النصوص التي تتخذ المدينة قضاءً لها أو عنوانا لها 
صَمن التصوص اللامدينية: إذا ما هيمنت المورثات الشفاهية في 
بنائها مثل «المدينة الرمادية» لإدريس الخخوري” و«الليل في مدييي» 
و«مدينة الأشياح» 3 ين “ لإبراهيم أبويه و»القدس والقبعة» 
المليكة صراري” 1 

على أنه وسواء أ لاد لس مدينا لسر عاد جل لق ل 
قيمة فنية ولا يفقدها إلا داخل اشتغاله الجمالي ومستواهء (فالذي 
يبحت عنه القارئ بالغالب هو الكنابة الأدبية الراقية» وما عدا ذلك 


4 


5ق 8/6 508006 


]71- مدنية السرد (2): 
(فتنة النحافة) 


من الماكرو إنتاج إلى الميكروإنتاج؛ .ومن الصناعات التقيلة 
إلى الألياف البصرية؛ ومن الملاحم البطولية الطويلة إلى التصوص 
الشذرية والومضات. . تلك سيرة المنجز البشري عموما. 

ولعل قَدَر الإنتاجات الإبداعية أنها لا تعجذر إلا إذا توافرت لها 
أرضية من البنى الفكرية والاجتماعية والسياسية والأنساق الثقافية 
والذوق العام وغيرهاء بحيث أن التاريخ علّمنا أن عدم توافر هذه 
الأرضية يجعل المسّج بخ لمراحل لاحقة تماما مثل سيرة آلة 
النسخ الضوئي ولوحات فان كوغ , وكتاب ألف ليلة وليلة وغيرها. . 

فإذا كانت الحكاية تشغل مساحة الهيمنة في المنجز الثقافي 
العربي المكتوب الذي وصلناء فإنها بالمقايل ظلت غير معلنة ضمن 
والطرفة وتصديرات 
القصائد وغيرها -حتى وإن كانت مواد حكائية صرفة إلا أنه - لم يعن 
أحد بأصحابها ومؤلفيها على الإطلاق؛ فيما ستتشكل في القرن الرابع 
صفات واضحة محددة للجنس الحكائي الأشهر والأكمل المسمى 
«مقامة», وهو جنس لا بد أن يستند إلى تاريخ وتراكم وزمن ليستوى 
على الشكل النهائي المعروف به مع بديع الزمان الهمذاني. 

ولأن زمن الهمذاني كان زمن رفاهية لغوية ققد اشتغل في الجدس 
الجديد على المحصول القديم والحديث معاء ونرّع في مستويات 


4 


جنس واضح المعالم مُسند لكاتب محددء فا 


5ن ععلاق مهمه 


اللغة وتضاريسها البيائية وامتدادات الجمل.. حتى أنه لم تقد المقاباً 
جنسا حكائيا صرفاء بل كانت توازيا بمعنئ ما 


والشعر وسجع الكهان والصععة البلاغية من جهة ثا 


السيرة تفسح 


الحكاية التي كانت خالصة في الخبر وا 


بع 


المجال لمجاهدة اللغة: ففي المقامة الحمدانية ملا وصف رجل 
للفرس: سيضطر عيسى ابن هشام إلى طلبه ليقسر له تلك الأوصاف': 
إنتاج الحكاية هنا لم يكن اشتغالا وحيداء تماما مثل 


تلقيهاء وصارت الحكاية تضكر بمزاحمة غريب القول واللغة والترمير 


كل نص أذني هو نص كنيف بالضرورة: وبالتالي 
يمثل أقصى صور الاختزال والتحافة الممكنة في اشتغال صاحيه؛ 
المساحة أو على مستوى الحكاية ظلت 
الكتابات النحيفة؛ وما شكل 


إلا أنه سواء على مستوى 
النتاجات الفتية القديمة غير موفقة في 
وللومضة لم يكن في الأصل مقدّما كنناج 


ينافس التماذج الكيرى كالشعر أو المسرح ظل هامشيا 


في توثيق إسناده كما 


أصلا للقصة القصيرة جدا 


أدبي 
في الاحتفاء 


والسرعة والتكثيف 
ن حيث الامعلاء والكناا يا 
3 فلا وجود لقصيدة طويلة 


5ن ععلاق مهمه 


هو تجويع وخواء. وثمة شأن بينهما قال عنه «الرماني» (إظهار 
المعنى الكثير باللفظ اليسير)" . 1 

إيقاف الامتلاء والامتداد: فالحكاية في السيرة والخرافة 
والطرفة وأخبار الشعراء ظلت شقاهية؛ لا مؤلف لهاء 
للزيادة بالانتقال بين الرواة: فيما جاءت المقامة مقرونة ب «التدوين» 
والانتماء لكاتب محدد. وإضافة لكون التدوين نفسه ملمحا مدينيا من 
خلال «القرائية» التي حددناها سايقاء فإنها أيضا تحد الامتداد» إِذ 


وهذا فضلا عن حصر الاشكال السردية في المقامات داخل نمطا 
واحد: كاتب واحد عن راو واحد تتحدد ملامحه ومهاراتها بعد عدد من 
النصوص ليتم توقع تدخله بالشكل الواحد نفسه على طول المقامات؛ 
وهو النمط نفسه الذي سيعيده الحريري وابن ناقيا وغيرهما... 
فالنحافة ليست سمة للمساحة فقط: ولكنها سمة اشتغال فني 
مرتبط بالسياق الثقافي والذوق المجتمعي العام؛ إذ ستظهر في أشكال 
'حقة تعتمد اختزال المساحة والحكاية معا (القصة القصيرة جداء 
والقصة الومضة؛ والقصة الإشارة...)» وبالمقابل ستظهر في القصة 
القصيرة جدا نصوص فائضة الحكي داخل مساحات بالغة الضيق» 
مثل الكثير من نصوص حسن بقالي: وعبد الرحيم التدلاوي وحسن 
برطال وعز الدين الماعزي وغيرهم.. ما يعني أن النحافة ملمح فني 


وليست سمة مهيمنة في الجبس أو النوع: ستسعى لدراستها مع 
ملامح أخرى دفي الفصل الموالي- داخل السياقات النصية لتجارب 
قصصية مغربية. 


بين ني عم قنع مصد علف دو سد زول سل اناف رةه 


197603 م 80 إسعة رقية) 


قه 


5ن ععلاق مهمه 


]0ن ععلاق مهمه 


الفصل الثاني: الحكاية في سياقات نصية 


|- حكاية الرؤية 


3- حكاية نقد الحكاية 
4- جسد الحكاية (1): الصو 


5ن علق مهمه 


١‏ حكاية الرل 


١1‏ مدارات القوى والتوازن في «الرقم المعلوم؟ 
لمحمد مباركي 


د 

يستضمر الاشتفال اللغوتي في الحدون الحكائية هبر التاريخ ينيات 
ذكرية وعلاقات مجتمعية خفية: وثبرز أنظلمة الساط فيها على جانبي 
الفلبين الشهيرين (السيف والقلم) في هيآ تمكس هلاقة الساطان 
بالشعب من علاقة المنقف بالعاءة وبالمناقي يشكل اربع 
جهة ثالية. وفي الصيغتين معا يستند. خطاب الحكاية إلى الرممر 


1 ميل الذي تستناء إليه «كليلة ودمية». أو إلى السلطة الغالية 
والغائة في نفس الوقت "كما في غبارة شهرزاد «يلفني أبها الملك...© 
وعبارة النضر بن الحارث «أخبرت..» أو «جاءني...6: وقاتحة 
بيدبا «زعموا أن. .» أو في التحديد الضبابي الموهم بالمرجعية كما 
في مدجْر المقاماث (على لسان أبي زيد السروجي ورواية الحارث 
بن همام) عند الحريري. ٠‏ 

وإذا كانت سلهلة 000 لنقل الخطاب عبر الإيهام بالواقع. 
فإن سلطة الغالب-الغائب تطمح ليقيبيته عبر الإحالة. والإحالة تمتح 
فوتها من الغيبية (أخيرث) أو الشمولية (زعموا. 

من الذي أخبر, ومن الذي زعم؟ 


7 


0006 7 


إن المجتمع المؤسّس على السلطة الجمعية يفترض أن اجدما. 
لا يكون على ضلالة» والمتلقي الذي 5 عن الججماعة هو ترز 
ضال وتائه» وبالتالي فالتصديق ضمن سَلّم القيم الإيجابي سم 
تستدد إليها الحكاية المفردة (والحكواتي المفرد) للإقناع؛ ميلما 
يبيد بال لقانب في :تيع اليه أ الاين بعاء ب--3 

نفس الصيغة الاستلابية المعاصرة في العبارة. «نصار من المعلوم الآ 
أن..» أو «لا يختلف اثنان في كذا».. وهي استباق لمصادرة 
الاختلاف» ولعزل المختلف ضمن (الشاذ عن الجماعة),. 

وإذا كانت الببيات الفكرية والمجتمعية للمتلقي القديم في التراث 
الحكائي تغلّف استراتيجية المؤلّف؛ فإن إبداع وقراءة المتن السرهي 
داخل مجتمعدا الحالي لايمكن أن تغفل إحدى أعم السمات الفكرية 
والعلائقية المعاصرة ممثّلة في «انهيار السلط»: من سلطة الرئيس في 
نونس ومصر وليبيا وغيرهاء إلى سلطة الصناديق في مصرء إلى 
الشعب في سورياء إلى آخر سلطة ممكنة مرورا بالأب» والققيف؛ 
والأسعاف» والإعلام» والكتاب و... المنقف. 

وإذا كانت مجموعة «الرقم المعلوم»' تتطلق من عتبة أولى 
للاشتغال بين الضوء والظل لرقم غير معلن؛ وياضمار من سلطةٍ ما 
توزع المعرفة (معرفة الرقم) فتمنح وتمنع تبعا لما تختاره في الإضاءة 
أو في الإحالة أو التعتيم؛ فإنها في نصوصها الداخلية تمعن في 
حكاية السلطة تحديداء وتشتغل عليها سردا ونسجا ولغة ودلالة؛ 
لجاعير از ل الحا عدب رامل عير ارات موضوعاتية 

تتوزع بين المجتمعي والتاريخي والديني والثقافي وغيرها. 


2 0 القم المملم مقصصر»- منغورات ذيهياء أركانء 1.2 2012 
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قن ععلاق مهمه 


- 

تنطلق المجموعة الموزعة على ثلاثين نصا من مفترق طرق . من 
نقطة البرزخ بين قتل السلطة الرمزية للفكر وإحيائها: 

«مات الكاتب.. لم يمت الكاتب». 

وبين الموت والحياة حكايةٌ وسيرةٌ حضارة وتأريعٌ في 
للتوجّه العام لتوزيع السلط: سلطة القلم وسلطة السيف ضمن إطار 
واسع للتأثير وصناعة الملامح العامة للفكر وللمجتمع. وهي قضية 
مشهورة في التراث العربي من أحمد بن برد الأصغر في المناظرة إلى 
أبي تمام والمتنبي في بيتين شهيرين' وغيرهم إلى اليوم. 

إن موت الكاتب وحيدا في غرفة فوق سطح إحدى الدور 
المتهالكة لم يكن غير نتاج منطقيٌّ وسليم في التطور والارتقاء 
لوضعه الذي وجد فيه نفسه «وحيدا في يم يعائد تيارا بحريا جارفا 
من تلك التيارات الباردة القادمة من بعيد» (ص 11): وهذه المنطقة 
البعيدة ليست سوى صدى تطوّرٍ في بنيات المجتمع والفكر ضمن 
التلاقح العام للثقافات؛ تلاقحٌ صارت «قرية ماكلوهان» تفرضه وسط 
متغيرات متلاحقة يعيشها العالم بتسارع أكبر من أي وقت مضى. 

موت الكاتب مقابل إحياء «السيد الرئيس» - من خلال أولوية 
خطابه على القناة الوطنية في الحملة الانتخابية- هو انهيارٌ لأحد 
أقطاب السلطة الذي يبني التوازن عبر زوايا الحبع والمراقبة من جهة 
وعبر التأسيس والبناء الفكربين من جهة ثانية. وهو أيضا اختراق 
لاستمرار السلطتين معاء ذلك الذي مثلته شهرزاد وشهريار» وبيدبا 
ودبشليم رغم تعارض القطبين» في تعايش يسِمُه الحَذّر. ذلك أن 
١‏ ذكرابى حاقك و المقري والضتي أن لبن بد كا أول من قرت بين السيف والقلم 


- وقال أو تمام #السيف أصدق أثياء من الكتب مه في حده الحد ين الجد واللمب» 
- وقال المنبي «حنى رجمثُ وأقلامي فول في ده المحد للسيف لبى المجد للقلمع. 


4 


5ن ععلاق مهمه 


قن ععلاق مهمه 


قة بين السلطتين تاريخيا حي علاقة متوترة يؤسسها الخو 
من بطش السيف؛ وحيث القلم «مرشّح للموت في أية لحظة وفي 
أي مكان وبأية طرية 
وبالرصاص» (ص12 

بيد أنه لا سلعلة بلا مقاومة من داخلها ومن خارجها. فكا 
سلطة تنتج أشكال مقاومتهاء وهنا بالضبط تتموضع الحرية»!: ع 
التموقع. فسلطة الكاتب تاريخيا تورّعثٌ بين دائرة السلطة الحاكمة 
المتنبي)» ودائرة الشعب أو الذات (نموذج 
غير أن الشريحة الحاكمة استطاعت في حالات عديدة أن تضم 
الكاتب لدائرتها. ويتعلق الأمر هنا بعلاقة «#سيد بعبد يشككّل جزء من 
الأتباع»2 بهامش ضيق جدا مقيّد تقييدا شديدا. 

إن الكاتب المثقف الذي يستحق اسمه يقوم على ركنين 
هما: تساوي البشرية في الكرامة الإنسائية على الصعيد العالمي » 
وتساوي المواطنين في الحقوق والواجيات”؛ وهما ركنان كانت 
تلزمنا مسيرة مائة صفحة في «الرقم المعلوم» لنحصيهما على طول 
الجدار السردي والورقي الذي يفصل بين الكاتب المثقف والكاتب 
العبد. هذا الأخير الذي صار في يفظة صاحب العربة [رمز الشعب 
المستضعف] مجبرا على «الانسحاب في هدوء متعثّرا في التقريع 
الذي سمعه» (ص112). 

فإذا استطاعت سلطة السيف تطويع سلطة القلم هناء فإن قوة 
وس و ارس ا 
وثراكم في صمتء * 
]جا لقم الجاني: الب وهل مولع 


اير 
2 جمال الدين بن الشيح- الشمرية العربية- ترجمة مشتركة- دار تقال النهر. 1 - 1996- ع 98:70 
3 المتقف وقسلطة (وتسن) 


تترصاده الحواجز الطرقية المزيّفة بالذبه 


ن الورد)؛ 
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تدهش الجميع: تماما كما في جراك الشارع العربي في بحنه الشعبي 


عن مساحة للحرية. جراك أهدى الكانب إليه مجموعته القصصية » 
وهوجرالٌ لا تؤسسه فلسقة ولا فكرء أشبه بصرخة لا تضبط إيقاعها 


أبدا سطورٌ. ذاك الحراكُ قو الشّفهي مقابل سلطة الكعاية. 

١ 6 

يورد ابن رشيق في «العمدة» أن نميم بن جميل لحكم عليه 
بالإعدام من طرف الخليفة المعتصم. وحين كان على عتية التنفيذ 
«وقد بسِط له التطع وانضي له السيف» ارتجل قصيدة في بضعة 
أبيات فكانت سببا في رقّة الخليفة وعفوه عند . 

والارتجال طبعا يعني الشفاهية: والشفاهية هنا تنتصر على السيف 
الذي تراجع عن التفيذ رهبةٌ من سلطة ما هي سلطة الجمال وقرة 
البلاغة. فالشفاهية إذن تتصدر سلم السلط -في الخير-. واستنادا 
لما سبق فإن الكتابة التي تشتغل داخل عدار السيف تصير في أدنى 
الهرمء رغم أن السيف يحتاج إليها مثل احتياجه للجند والخَدمث, 
وتصير المعادلة: 


اللسان < السيف < القلم. 

والحى أن الدفاع عن الطّبع في التراث التقدي القديم كات 
دفاعا عن الشفاهية بأكثر من معنى: مقابل الانتصار للصّبعة الذي 
مل (الترعة الكتابية)”. وليس موت الكاتب مقابل تمجيد خطاب 
السلطان في أول نص داخل «الرقم المعلوم» غير انتصار للشفهي 
من جديد. 
]اررق روني السته. جا م 193 النكية لمالا 

ويه مد السك لكام للكاب: «... ولا بستني الملك عدكم؛ (...) فموفيكم من طملوق. 
ا ع ا 1 
يطحرده أنظر صبح الأمتى - «المكية الشاملقة. 
لسار صفي للم رف سم شري سكم قنئة 5ف برق و19 
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006 مهن عمل مممممه 


عديدة لا 
توزيع الساط ؛ 


اك استقرارهاء لنااك ققفلة ٠‏ 


الكائب» لابد أن تخلق القاق الذي ينبغي انجاه القيادة والماتن 
وتعيد عراجعة مراكز القوى من جديد. وستجد أ لشفاهي احبر 


٠‏ الاني ألّث صورة «المجلوب» (ص 16) وقح ا 


الممثلة في مدخول شهري «بألف أل ديهم مذا 
كر» (ص 33) أو في ساهطلة رمزية «بألم اليد اليمنى القايضة على 


مسبحة باكورية طويلق» لاض 


1)- ينح رفضه 
حين «كفقنا عنها لما نضجت 
انا وإعادة ثرثيب وطعه داخل سا 


المنهارة متحملا الاستماع لما يقول 


الفروبين؛ «أنا أر سم الكلمات في صورة أفاعي (- 
ترلف إلى الذدثي أخرس الصخر عن الفعقعة في الأودية وا 
البثار» (ص 42), 

إن الارتكاز على الشفهي لبناء الككتابي م 
البثّار يعييد ترتيب أطراف منلث السلط ويقرّء 
١‏ القلم] مقابل [السيف]) مع تمجيد أكير 
على الشفهي أو في لدغه للسيف الظالم). 


انطلقت من أول فعلٍ أخرّجَ النبي من الغار إلى الانفتاح والعالمية: 
فعل «إقرأ» وما يليه من العلم بالقلم» ليصير المعلوم -بشكل مخاتل» 
وربما بصدفة جميلة- رقما تحمله قصة داخل المجموعة (نص 
زئقة الرقم المعلوم 42): وتحمله في الآن نفسه الصفحة التي تصير 
فيها الكلمات أفاع تلدغ صاحب السيف البتار؛ وكأنما يصير عنوان 
' المجموعة القصصية كلها موعدا يضربه الكاتب للقارئ كي يلتقيا 
' عند خلاصة المعادلة: 
1 (القلم < اللسان < السيف) . 
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حين نصل إلى الانتصار للقلم واللسان مقابل السيف في الرقم 
3 المعلوم؛ فإننا نصل إلى الانتصار للتخبيلي والرمزي مقابل الواقعي؛ 
وهما طرفان يتحركان بوتيرتين مختلفتين. فإذا كان الرمزي يؤسس 
* فوته للتغيير بيطء مستندا إلى الزمن أي إلى التراكم وإلى «الذاكرة»» 
فإن سلطة الواقعي هي التحول السريع؛ أي التدفق والتجاوز باستمرارة 
ولنسجل أن اختيار السيد الرئيس لقناة تلفرية هو اختيار لسرعة 
الارسال والتلقي حيث لا مجال للتأني وحيث خبر اليوم يمحو خبر 
الأمس في استناد على «محو الذاكرة»' . 

وحين يصرّ الكاتب محمد مباركي على تذييل النصوص بتواريخ 
كتابتهاء فإنه يختار أن يوصل رسالةٌ تُمعن في المفارقة بشكل كبير. 
التواريخ تسجّل اليوم والشهر والسنة؛ وبحساب بسيط» فالمجموعة 
كُتبت بمعدّل نص كل أسبوع» بل إن نصوصا مثل «المجذوب» 
نقس اليوم» ونصوصا مثل «السيد (س)» و «وجه 


1 0 رة الاتصال والاعلام: من الإيدبولرجها إلى الميدبولوجيا. عالم الذكر. المجلد 32-. 
يليو سعسر 2003 


هن علق مهمه 


عة «الرق المعلوم» تظل حفرا سرديا 


الور تحو «انضقة الأأخرى» عو سير باتيداه ملامح النقص في 
تصور عو انْرحيل ملء الثقاقة والوعي؛ وهر 


عدو ترتيها لنملامح» وعودة الأصل 


فيسا يشره سيرة أي حضازة أو فك . والعبور ثحو «الضفة الأخرى» 
عو الدخول إلى عوالم سردية برسم خطاطتها ومساراتها «البشير 
# 
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الأولى.' 
التأسيس «للضفة الأخرى» على وعي الذات أولا 
بانخراطها في مشاريع البناء المجتمعي والفكري والسياسي والأخلاقي 
ثم الوعي بوجود «خلل» يغدو في ذهن المنتج «موضوعا ديناميا ذهنيا 
لمؤول دينامي للعالم المدرّك (وهو ناتج الدليل التفكيري) ومدارا سياقيا 
للنص»ة» فنحن أمام ذات مبدعة يتأسس اشتغالها على «القيمة»» 
وستجد لاحقا أن اشتغالها هذا يعمظهر من خلال ثلاث مستويات: 
المستوى التركيبي : عامل-موضوع (السلبية والهامش) 
المستوى الخطابي : ممثل (البطالة - الخيانة- الفراغ...) 
المستوى الدلالي : مقوم (إثارة أسئلة الذات والتدمية الذاتية 
ذاك أن موضوعات القصص داخل المجموعة هي مساحة ليناء 
رؤى من خلال تجليات عديدة للسلبية؛ هذه الرؤى التي في مجموعها 
ليست سوى فضاء لاستكمار القيم فضاء للإرساء لاجتماع عدد من 
التحديدات-القيم”» » فيما أن تجلياتها (سلبية الفعل» سلبية الجنس» 
سلبية التصور عن الذات. . وغيرها داخل المجموعة) هي المادة الأولية 
التي بيني المؤلف عليها وبها مساراته السردية وفق برنامج سردي يربط 
الذوات بالموضوع في جدل القبول والتحويل؛ والاتصال والانفصال.٠‏ 
ومن ثمة اتخاذ مسافة تجسد وتستبطن «القيمة» التي يقرها ضمنا 
وعلنا المؤلف/المرسل ويسعى بها للإقتاع وبالتالي «العحقق»: هذا 
التحقق القيمي -الذي لن يكون إلا عبر «تأهيل» اللواتء سواء داخل 
النص أو خارجه- هو سؤال وعي التغيير الذي افترضنا تأسيسه ل «الضفة 
الأخرى»: وهو سؤال ينبني على انتقال «الذات» أو تحولها انطلاقا من 


الشر ار «الضفة الأخرى»- مجموعة قصصيق. منغورات تطلود أسم ل 2005 
بكم اي جقصنا #اترية. مصرعة بعية عدن اا 2006 رسى0177. 


مجلة علامات [المقرب] اع 
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الوعي بالآخر وبالتالي بالأنا من جهة» والوعي بالاتتماء من جهة ثاب 
كما قي نص: «هنا وهناك» (ص29) بجلاء كبير. ١‏ 
«الضفة الأخرى» بشكل عام هي خطاطة رؤى الكاتب لتحويل 
القيمة السالبة التي تأسست على سلّم الإيجابي يسبب تراكم ماء 
أو بمنطق تحول القيم المجتمعية. وتمثل قصص تزع هنا 
إمكانات تمثيلية لنفس الحكاية: (حكاية السلبي والهامش؛ حكاية 
التهويم والخوف والخيانة والتقصان واللافعل والفراع. .) على مدى 
سبعة عشر عنوان رئيسي بضمائر الحضور والغياب معاء وهو تتوع 
«الراوي» بين جواني الحكي وبراني الحكي ليس على مستوى 
النصوص بعضها يبعض؛ وإنما أيضا على مستوى النص الواحد 
أيضاء ذلك أن التأرجح بين ضميرين لا يؤشر على صوتين أو كائنين 
متمايزين» وإنما هو تقنية تسمح على الأقل جنويع زوايا التقاط 
المشاهد والأحداث والمواقئف: 5 
«سسرّت ارتعاشة في بدني وقلت: آ لو كنت أستطيع أن أضمك 
1 اف. 
إلى صدري وأنا أو الدنيا لماه حملوني 
وق هاه زه دان 3 1 7 في الزمن والخطاب 
إن تداخل التتويع في الضمائر مع 00 ة يمن إيقاعا 
بناء الشخصية يمنح إن 


أيضا مع أشكال ومستويات 
السردي وأيضا مع , . 
متراكبا لمسارات السرد عبر النصوص حيث الاين 5-5 5 
1 َ كلم والغائب» فيما أن الأمكنة يتم ! 
مهيمنان في تقابل مع ١‏ 5 «الحيز السردي» اللانع: 


تدقيقها في الغالب إلا ما يأني ضرورة لخلق 
عالم الضغة الأخرى هوعالم من التصور نهاية 
إى أجل قوة ماء وهي فيا 
ولأمها البانية لتطورها وبنائها من أجل قرا 5 
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الخخاطئ الزذات ولمقوماتها 


5ن ععلاق مهمه 


المطاف اعتقاد ب «فحولة معدومة»! لا ينتج عنها إلا «عار» أكبر 
يقبله مجتمع القصص ويتعايش معه إن بخنوع أو بشكل مضمر على 
صعيد الجنسين معاء والأعمار المختلفة. وهي حالة تقودنا نحو قراءة 
رمزية المجموعة القصصية على إضاءات واقتنة يبغها الكاتب منذ 
العناوين المختارة؛ وهي عناوين مقتضبة أغلبها «عناوين ناجزة» تثير 
دلالات أساسية في النص (حسرة» مزقنا العاره حادثة...): وأحيانا 
عناوين مكوّنة تتجاوز عتبة النص ودور الاستهلال إلى المشاركة 
في توليد دلالات السرد والتفاعل مع مكوناته (أوراف ميت أبجد 
هون- إذ يمكن ملاحظة هيمنة القطب السالب في أغلب عناوين 
المجموعة (موت» حسرة» مزقنا العار...) مقابل ثلاثة عناوين فقط 
تحيل على الإيجابي (وفاء, فحولة؛ فليحيا الحب.) أي أقل حتى 
من نسبة العناوين المحايدة (وعددها 5)) ويوازي قلة قطب الإيجاب 
في التيمات قلة مماثلة على مستوى الشخصيات» حيث إن المواقف 
تكون إما لخلق أزمة ونقص؛ وإما لتكريس وضع غير حسن؛ فيما 
نلمس بالمقابل ما يشبه استضمارا لمواقف تؤسسها فلسفة الفعل» 
وبالتحديد في شخوص شابة تمثل الجيل اللاحق: (التلاميذ في 
«سكرة»؛ والابن في «هنا وهناك») وهو تأسيس يبشر بوعي رافض 
يؤسسه التراكم المضاد الممثل في المستقبل؛ أو تؤسسه السلطة 
والقرة كما في موقف رجل الأمن في نص «واو». 

هكذا فتداخل البنيات الدلالية في المجموعة (الدلالة الاجتماعية» 
الأخلاقية الإدارية» التربوية...) تننظم في الأساس وفق ثنائية كبرى 
3 (الفعل/اللافعل) ويربط طرفيها جدل من علاقات يؤسسها 
الإحباط والقبول_حيناء ثم الرفض والتتقيص حيناء لكن يتضح أن 


1+ الضفة الأخرى» نص #«حسرق» (صن11) و نع «فحولة وصن5). 
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١ 1د‎ 


توزيع اللافعل يهيمن على مسنوى المواقف من جهة؛ وعلى مسنوى 
الشخصيات ثم على مستوى الضمائر من جهة أخرى؛ يعني أن 
غركة 9 عي عر «ثابعة» والالي محشرة» على عكر 


يمثل وعي الكاتب وأسئلءه مدارا سياقيا عاما ثلنص: فيما تمثل 
الشخصيات إحدى صور المجتمع القاقد للبوصلة» وفقدان البرصلة 


أن مصطلح «الضفة كل يور د 
إلى الغرب» وهو وجهة الهجرة: والبحث عن «الخلاص»؛ 
وييدو 00 في وضعه المرسوم حكائيا عو مجتمع بلغ 
من الضيق والسلبية والضياع ما يحتاج معه «لهجرة»؛ الهجرة نحو 

3 
6 56قن عهلا3 508006 5 


القطب المقابل» نحو الفعل والإيجاب بالضرورة: فيما تمثل أسئلة 
النص وتنديداته وتنكيته وصدمات خواتمه بوصلة معينة على السير 
نحو الإيقاظ وتحديد الجهات الأكثر إصابة. 

إن «الضفة الأخرى» كمقابل للتفجر وكمعادل دلالي للمفترض 
والممكن والمرغوب تمثل نقطة مركزية هي ناتج التحول 
الوضع الأدنى» ومن أجلها يلزم الرحيل وتلزم الهجرة؛ غير أنها هنا 
ليست هجرة سرية ولا علنية (نص هنا وهناك)؛ وإنما هي هجرة 
الفكرء وهجرة الفعل؛ إنها هجرة نحو النفي» وبالتالي نحو الإيقاظ 
ونحو انطلاقة جديدة. 

وعلى المستوى الرمزي فإن قراءة هذه الهجرة تقود لاستحضار 
«الهجرة النبوية» كنص غائب داخل المجموعة؛ ذلك أن الهجرتين 
امعا تمثلان «فعلا» مركزيا للتحول وتغيير بنية المجتمع والفكر؛ 
وترسمان خطا جديدا لمستقبل جديد» فالهجرتان معبر نحو العجاوز؛ 
ونحو الانتقال الحضاري الذي تتأسس أسئلة المجموعة عليه وبه في 
البدء وفي نهاية المطاف. 


0ن ععلاق مهمه 


3-1 مدارات التعدد والانفتاح أي 2 
عبد الحميد الغرباوي القصصية" 


1 في التعدد 
من يعرف عبد الحميد الغرباوي» يوقن أنه في عولة 


3 


حيث ل 


نشيد له ولا قبيلة تحفظ أغنيته: بل ولا دائرة تحده تخونها, رمي 
المشتغل (والمشتعل) بالرواية والقصة والترجمة: والمشكيل والكاج 
اللفتيات. والكتب::التعليمية. والمغاججم :والفوتوغرافياء:. ولبنت [دري, 
بعد؛ - كما قال الشاعر- «أطريقه طويل أم يطول».. 

وهر القائل مرة في حوار أن أسوأ ما يتوقعه؛ هو أن يعرف الفار 
نصا له من خلال أسلويه» لأن الابداع أصلا فعل تجاوز باستمرار 
ومن يتكرر يكون قد تخلى واستقال عن إبداعيته» وبالتالي فلا نشيد 
يجمع نصوصه ولا أغنية يرددها عاشقوه: ولا لحن تحفظه القبيلة. 

ويحق لنا أن نتساءل: أ هذا التعدد والتتوع الإبداعيين نعمة أم 
العنة؟ 

330 

تحكي الأسطورة أن «بابل» (البرج الذي بناه الدمرود) كان من 
العلو بحيث لا يصل المرء إلى قمته إلا بعد مسيرة عام وأن اللعة 
التي لحقت بنائيه هو اضطراب ألسنتهم بحيث لم يستطع أحد أن 
يفهم ما يقوله الآخر. وسواء أ اعتبرنا التعدد اللغوي لعنة أم ثعمة 
وكرامة؛ فإن ما يثيرني داخل الحكاية هو هذا الارتباط بين العلر 
والارتفاع من جهة والتعدد من جهة أخرى . 

قال النفري «كلما اتسعت الرؤيا ضاقت العبارة» 


(2 3 


3ن ععلاق مهمه 


ولاتساع في هذه والعلو في تلك مقادهما «التبوغ, 


يحملها أو تحمله. والتعدد هنا 
من ازدواجية اللغة: بحيث ينسحب على الأشكال التعبيرية 


المختلفة. إبداع يمكن ترتيبه ضمن دائرتين: دائرة التعبير 


ائرة التعيير الببصرع 


اللغري: 


في منطقة مشتركة: ومع كون الأ 


مني الطابع والثان يك 
الطابع إضافة إلى اختلاف القواعد وا بوات إلا أنهما «يشتر 

لطريقة الني تمتك زتها عله الاقخاض البجوجرية بي 0 
الإشاري الدال وما هو تمثيلي»!. 
القدماء لمسوا التقاطعات ويحثوا منطقة ال 


٠»‏ وتحديدا 


بين الشعر والرسمء من الجاحظ في وصف الشعر ك «جنس من 
التصوب»ة, إلى قدامة بن جعفرة الذي تقدّم في الفكرة ثم الجرجاني 
حيث بلغت المسألة عمقا في معرض حدينه عن التخييل في الشعر 
والتصوير”. وقبلهم بقرون قال سيمونيدس (465 قى .م): «الشعر رسم 
ناطق والرسم شعر صامت» 

الغر, بي لم يك يكتب شعراء بل اريطزل -حتى- أن يكون شاعراء 
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ألهذا يبادل ذلك بذا: «الشعر والتشكيل» لمنطق التجاسر بينهما, 
ويستجير باللون كلما نبا الحرف عن الحضور؟ ولماذا يفمح براي 
للشعر إلى جانب بوابة السرد «المحلاج» ويديرهما معا؟ ثم ألا 


كتب مرة في لص اختاره سفيرا للقراء على غلاف ضير 
(في الطريق»... 

الطريق الخخالية المبللة بمطر الشتاء. .. 

في الطريق إليها... 

موال... 

وده 

موال حزين ليس يدري من أين يأقي.. 

و لعله من تلكَ النافذةٍ المفتوحة» 

المسدولة الستارٍ. . 


يأني .- 
الستارٍ الوردي الذي» 
تناوشه ريحٌ هادنةٌ. . 


موالا خزياً.. 
يتغنى بامرأة نفذ صبرها من طول انعظار» 
فانهارت كجبل من جليد 

سال ماء عذباء» 


إسجيد يدتري عرف ترد على إبشاع اليد دار ارم للصحافة والطاعة وخر باو 
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0ن ععلاق مهمه 


ل 


شرب غريب كما تُشرب الخمرٌ العتيق... 

من يقتع أن هذا النص سرد؟ ومن يقنعنا؟ 

ألأنه يستعد إلى مادة حكائية؟ 

فهذا ذو الرمة قال قبل هذا الزمن وصّف قوله في الشّعر:' 
عشيّة مالي حيلة غير أن ١‏ 


1 بلقط الحصى والخط في الترب مولع 
أخط وأمحو الخط ثم أعيده 
بكمّي والغربا في الدار وُتَعْ 
وسعكرر تجربة هذه الكتابة في إصدارات تالية» بل سيصير 
الإمعان أكثر في تسكين الحروف الأخيرة فيما يشيه إصرارا على 
إيفاع صرتي ووزن محدّد كما في نص ««ما لا أود أن أرى» : 
«لم يتعثء 
بل خانتي» 
أو أهملني» 
أو تمر 
فإذا صِتفنا جدلا عددا من نصوص الغرباوي الأخيرة ضمن 
قائمة «سردٍ في صياغة شعر» لغويا (بشكل واضح في تدوين لغوي 
إشاري تخين) وبصريا (على غرار شعراء العصر العثماني الذين صاغوا 
تصائدهم في رسوم وأشكال هندسية: ثم بعدهم شعراء القصياة 
البصرية مثل بنيس والحيدري)- فإن ما يثير الانتباه هو جاذبية التشكيل 
في كل هذه العجارب ومجاذبية الرسم كحنقل إيحاء أكثر خصوية» 
استقطب عددا من المشتغلين بالكلمة واللغة مغل صلاح جاهين؛ 
إجان كوكتر وماباكوفسكي وبول إلوارء والغرماوي وترم كاير 


2 1 
قي الا اقيم وشوج جمد حسن سج ذا - دار الك 
جد العبد لازي لأ عا ولاين رأف مغورات قر 1 - 2013 سن 1 
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0ن ععاة عممهمه 


م | 


لق من فرضية مفادها أن التشكيليين - وعيد اللحميد مني . 
يمعنوت في إضمار «المكان» من خلال اللطخة واللون اليب 


لاشتغال. فيما بالمقابل يم 


كتّاب السرد في إبرازه من خلال الإعلان المباشر له أولا ووصفه 
أو من خلال حركة الشخصيات وتوزيعها داخل النصوص. ولنؤسس 
سؤالا حول الاشتغال على الحيز والمكان, هو: | 
العشكيا الذي يسكن الغرباري 


أم بمنطق ورؤية القاص ى والروائي الذي كان سابقا وأصلا وربما تالي؟ 


الضوء والظل وكأنما يخفون 


ودلالة هذا السؤال ليست تصنيفية: بقدر ما هي سير للعحول 
في نصوص الغرباوي من «عن تلك الليلة أحكي» في سنة 
إلى آخر حرف في سروده. 
زعي و لي أن تجربته السردية تتوزع على مرحلتين في الاشتفال 
على | المكان تفصلهما مجموعة «شامة» في 5 ؛:, بحيث عندها 
بدأ خطو الاختلاف يتسع؛ ويمتد في التجاوز ليبلغ ذروة الانعطاف 
في هأكراريوة» 08 وليعود بعدها لمزيج من المرحلتين في «لا 
أنت رأيتنا ولا نحن رأيناك» من خلال رؤية بالغة التكثيف؛ أسماها 
الناقد «محمد مهدي السقال» (تقنية الإيهام بالحلم)'؛ ونسميها: 


انفي المكان: 

في رواية «ميناء الخخط الأخير» التي تنسمي للمرحلة الأولى نأ 
من مفتتحها مقطعا يقول: 

«كنت عند مدخل الميناء؛ وكان عند الرصيف يجكم جسم باغرا 
ذاته مهجورء علت الرمال فيه سكة حديد.: 


بن لبها بالوائع إلى البها بالحلم ٠‏ أو النسة الذعية- موقع راص 
و اديس الصفيو- مناد المط الأخير دار اقطانا. لبا اناي ا 1995- ميال 
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0ن ععلاق مهمه 


وفي آخر فصل فيها: «ميناء على ضفة نهرء يصب في بحر لا قرار 
له سفن راسية» وطيور تحلق قربيا من صفحة الماء»' 

وفي «لا أنت رأيتعا ولا نحن رأيناك» نقراً: 

رما مكان وزمان حدوث ذلك» فلا يستطيع تحديدهما .بدقة أو 
بتقريب حو تبي 

وتقراً: 

«في مكان غير واضح المعالم» وفي زمان لم يتمكن من تحديده 
بالدقة اللازمة» إذ لم يكن هناك نهار ولا ليلء بل هناك لون رمادي 
غامق يشبه لون الأدخبة. .»” 

التباين واضحء واضح تماماء ولا نملك إلا أن نتساءل من جديد: 

هل هو اختيار حكائي خالص متعلق تحديدا بالخلق الفني لأجواء 
الحيز؟ أم للأمر صدى أعمق يتجاوز المادة 


النص من خلال نفي 
بسار أخرى: أ هذا الاختيار 


الحكائية بوعي دلالي وحمولة أوسع؟. 
مجرد تحلية فنية أم انخراط فاعل في بناء دلالة ورسالة النص؟ 
ومن يقرأ كتابات عبد الحميد الغرياوي يعرف أنه مولع بالإضاءات 
بتوزيع الإشارات داخل النص بشكل مستفز. كما في الرقع 
إأبتنا ولا نحن رأيناك»: 
(تسعة أبواب للمرآة- الساعة التاسعة في معضم أحدهم -النص 
9 - قطار التاسعة - ضم المجموعة لتسعة تصوص:00©) » 
وكما في الاشتغال على التور والظلام مقابلين للمكان واللامكان في 
اعزئر عنينة. رونزلظفاتع از بالمين والرؤية بلا عين» إذ لا 
تكرن المسألة مجرد صدفة خالصة» معلما لا يمكن أن 
انفسف مي 118 


الحميد لوي . لا أن قينا ولا نحن ريه منشورات أ اط - 3013 
فو 5 
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5ن ععلاة عممومه 


١ 0 


يكون التخلص من المكان مجرّد نكاية في ألفنا القرئية للكااى 

السردية» واستفزاز. (وهذه فره 
جاء في نص «حبال» من «ثمة أشياء صغيرة تحدث»: 

ن يصطبغ الظلام المكانَ بسواده. . 

سيضيء النضباح 

ل 

الآن» لن يتباطأ المصباح في قهر العحمة... 

الآن 

لا يريد ضوع»' 


1 


ثم في نص «ما لا أود أن أرى» من «لا أنت رأيتنا ولا نحن 
رأيناك» نقرأ المقطع التالي: 

«... وكيف يمكن أن يراه في الظلام؟ 

كما لو أنك تريد أن تقول لي «إنه لا يرى رأي العين وإنما بر 
رأي القلب. 

وفي هذه الحالة أنا لست بليدا.»2 

تماما كالصوفي حين يقول: «قد رُجٌّ بي في الأنوار»؛ فيكون فد 
. لى إلى « الرؤية بالقلب»» رؤية لا مكان 
فيها لشيء آخر غير البياض. . وعندما يصل العارف إليها يستولي علي 
» حتى لم يشاهد من الأغيار لاعيناً ولا رأ ولا 
وما ولا طللاء يقال «حينذاك» إنه في عن الخلق وبقي بالحز»٠‏ 

فهل يقودنا سارد النصوص إلى تخطي البحكاية ومكرناتها 
التقليدية إلى الاتصال بالتص الأعلى بالذهن والقلب على غرار قل 


50 


سقيرة تحدث- دار النقافة للنش والوزيع الدار اليصاده 
أنت رأيتا ولا نحن رأباك. مى 27 
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0ن ععلاق مومه 


إلى ري ددت295ه» «مكاشفة العيوت بالإبصارء ومكاشفة القلوب 
بالاتصال»؟ 


والحالة هذه ليست خاصة ينص مفردء أو يضعة تصوص. إذ 


صارت -بوضوح- ملمحا ثابنا ل الشخصيات ٠‏ بل أننا 
زججدها ثابنة في كل قصص مجموعة «لا أنت رأيتنا ولا نحن رأيناك» 


باسضناء «قطار الناسعة»»: فإذا خاولنا تصنيف الاختيارات السر 


للالتقاط داخل هذه المجموعة. فإننا / 


لمسعوياث 


90 
3 


من داخل حلم 


2- الرؤية من داخل مرآة 

3- الرؤية من داخل الوهم 

فنتساءل من جديد هل هي تجليات لاشتغال واحد يتكرر؟ يعني 
هل اختبار زوايا الالتفاط هذه هي في نهاية المطاف تعدد لإمكانات 
واحتمالات مفترضة لدراسة وثقد الواقع؟؟ 

في الفكر الشرقي (مقابلا للعجريب الغربي)» تتحدد ثلاث 
مستويات للمعرفة: مستوى الحقيقة ومستوى الخرافة؛ ويينهما منطقة 
لمستوى الغيب.. وسيبدو أن اختيار زوايا الالتقاط 
سردية لمستويات المعرفة داخل المجموعة؛ حيث | 
للحقيقة؛ والوهم صدى للخرافة؛ فيما بينهما الحلم معادلا للغيب. 
ففي الحديث « رؤيا المؤمن جزء من ستة وأربعين جزء من النبوة» 
؛ فيصير الحلم نبوءة: والنبوءة بالطبع في سَلّم الغيب. 

وبالتالي: فنحن أمام واحد متعدد مرة ثانية» وحدة النفي في 
«للامكان» (أو نفي المكان) الذي يصر الكاتب على نقله من 
ممارسة التشكيل إلى السردء وتعدد الالتقاط من خلال المستويات 
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العلاث للرؤية؛ فإذا اسعحضرنا تعدد الممارسة الإبداعية ني 
هذه ليبنته غير تواز يمعبى ما مع الستير الصوقي تسو ووم . 
الجُنيد «لايبلغ العبد إلى حقيقة المعرفة, وصفاء الترحير ال 
المقامات والأحوال». 1 


5 انفتاح العالم؛ وانفتاح الحكاية: 

لعل اختيار الحكاية لدى «عبد الحميد الغرباوي» للاسال 
عليها تأسيسا وانتقادا لفكر وثقافة الإنسان والعالم الآن هوا 
الآن نفسه للرسالة الأبطأء ولكنها أيضا الأعمو ع لأ تغير المر 7 
بها وعبرها - وإن تأخر لأكثر من أللف ليلة بليلة أو تريد - يكود أكر 
تجذرا وتأصلا في الآني المرجأ ٠»‏ لذا فرسائل الرواة ليست باللأكيد 
«رسائل يتعذر على سعاة البريد العغور على عناويتها..» -كما في 
نص (الأوراق)'. 

والأكيد أن العالم الآن مععم, وأكيد أن العتمة ليست حالة راهة؛ 
فعلى مدى ثلاث آلاف سنة أمكّن إحصاء زهاء مثنين وإحدى 
وسبعين سنة سلام كانت تحضيرا لشن حروب أو لردعها , مع إعلان 
دائم ومتواصل أننا نأمل ونحب السلام «لكننا لا تُقيم على ثلفي 
الجراح من أجله كما نفعل من أجل الحرب» بتعبير «جوث بر 
هولمز». وإن كانت الكلمة ليست ألما أو جرحا ؛ إلا أنها بالحن 
توقظ الجراح وتؤلم. كتب الغرباوي قبل أيام: «أكيد أن لعا 
لا تجرح.. لا تسيل دماء ..لا تصد المععدي لكنها تؤأنا 
تخلخل؛ ترعزع الساكن... وأيضا تؤرخ لزمن الحرب::.» 

قال السارد: 
د لصي رارق ارايو منشورات مجموغة البح في القصة القصيرة بالمفربة 
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١ 68‏ 


اه 
يبر الخلا 


5ن ععلاق مهمه 


د أقبلا... 
كل واحد من الاتجاه المقايل للآتخر. . 
و كل واحد يحمل جرابا. . 


أخرج كل واحد يده.. 

كانت الرصاصة أسرع من كسرة الخبر....»' 

إن العنف اليومي الذي نعيشه اليوم هو نتاج «حضاري !!» لثقافة 
يتم توزيعها في العالم؛ ويمتصها الجميع؛ ليتم تحويلها -رغم أنفٍ 
الهوية والأسلاف.. ورغم أنف الثقافة والذات- لإنتاج وإعاد: 
الرأسمال السائدء سواء بمنطق ردة الفعل اللحظية؛ أو بمنطق التقليد 
والامتصاص. حتى صارت الرصاصة في كل مناطق العالم أسرع من 
كسرة الخبز في زمن تناسلت فيه المنظمات والجمعيات والهيئات 
المناهضة للعنف والمنادية بالسلام والحوار والألوان الخضراء؛ وفي 
زمن تتدفق فيه المعاهدات والتواقيع واللقاءات من أجل الحوار 
والتواصل الحقيقي فيما يشبه إسهالا رمزيا لحضارة مريضة ينتجها 
كائن مريض لم يرق بعد لتعمير العالم. . كائن يعيش ازدواجا فكريا؛ 
وبالتالى ازدواجا وجودياء فلا على حال وكأنما «عبد النور» 
ويقابله النائم على الدوام يتلازمان فيه. 

إنه ازدواج العنف والسلام فينا وفي هذا العالم البشع.. وهو في 
ألوفت الواحد يقظة الوحش والإنسان معاء ويقظة الدمار وانطلاق 
الدشيد في لوحة لا يفهمها في هذا العالم أحدء لوحة ذاك الذي 
«مكذا_دون_مابق تفكيره حطم مزهرتين» و صحن «طاروس»؛ 


م3 


هن علق مهمه 


ومرق صورتهاء ركل بقدميه اللاشيء وهو 0 0ه حتجرته.. 
فجأة» ترقف عن ل عي 1 


والفراغ الأفظع هو انتفاء القيمة وتقيهاء ولعل ما يحتاج البال 
بشكل أعمق هو بناء النظرة اتجاه الإنسان كقيمة مطلقة وشر نين 
وهذا البناء للقيمة لا يأنينا إلا من بنيا. #تأسس على الرمز وترلدد 
وتعيد إنتاجه باستمرار. . (والقيم المطلقة لا تخخرج عن دوائر الربوز 
بالتأكيد)؛ ومن بين هذه البنيات: الاشتغال اللغوي كصناعة فكرية 
تعحول -عبر التراكم- من الرمز إلى الإنتاج المادي والسلوكي لأ 
الاشتغال اللغوي في نهاية المطاف هو انتقال من مستوى الصمت| 
الموت إلى مستوى إبدال القرارات (كما هو الحال عند شهربار)؛ 
ليغدو هذا التغير اكتشافا لذاك المولود الجديد في رحم السارد أو 
الساردة» هذا المولود الذي ليس في النهاية غير أنفسنا في الآخرنيا 
يشبه السفر الذي قال عنه ابن عربي: «إنما هذه الأسفار كلها قناطر 
وجسور نعبر عليها إلى ذواتنا وأنفسنا». 

وإذا كان هاجس الغرباوي غالبا «هو الكشف عن الوجه الخفي» 
كما قال عنه «محمد فري» في «الوجه والقناع»؛ فإن إحاكا 
شخصياته في «عري الكائن» تعلن: «أعيش في منتهى الوضرح 
مع جسدي ومعكم» لذا فأنا أتعرى أمامكم» ؛ والعري في نهل 
المطاف ليس غير انكشاف وإعلان؛ وانفتاح على الآخر وعلن 


العالم. وإذا كان عبد الحميد الغرباوي - في استبيان أعدّه عبد الله 


عني حرقة الأسئلة التي تؤرقني» فإن أسئلته المؤرقة هي با 


بعض من أسئلة عالم يعيشه انفعالا وتفاعلا؛ أسئلة 0 
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مين القراءة الأولى لمجموعة «أكراريوم ويمكن إجمالها في 


سوال العنف تحديدا»؛ عنف اليومي والمعيشي. وعنف القراع 


والأعصاب» وعنف الققر والبطالة.. ثم العف في عادثه الخخام 


العيف المتولد من ضراع طرفين أو أكثر. قعالم 


كواريوم» يشيه 


لرحة يرسمها طفل في تص «ثار» (ن6) . عالم يرفص حيرية 
العشب والاخضرار والشمس والعندليب ٠‏ ويقتل الطائرة الحربية الذي 
تطلل؛ عالم ما أحوجه لفهم الآآخر واحتياجائة. وا أحوجه لمتح 
الآخر فرصة الاختلاف والعيش -باخدلافه في سلام. وهنا تحديذا 
الرسالة الأولى «لأكواريرم»»: فنص «حالتان وجودينان» (ص 5). هو 


حكابة الاخدلاف المطلق نس المساحة المتاحة للمغايرة؛ من 


غير تقاضط لى وبلغة سارد محايد لا يبني أية حالة من الحالتين ضمن 
سلم قيمي معين: اللهم إلا إكراه اختبار التقديم والتأخير في الحكي ؛ 
وهر الس المنطلق : 
من نصوص الفصص القصيرة جدا يضع حدا للحياد المرّضيء الحياد 
الذي يعايش الجدث المتنائرة؛ والجرحى: والأطراف المقطعة: والدم 
والجريمة «بصوت شخير حاد». 

وداخل هذا الفضاء الموازي للعالم حيث القُرف الني توجع الرأى 
بالكثير من العشمة. والظل النخين؛ هنا يتسلح الكائن الصغير بكتل 
الضوء: قيسا يشبه «صناعة رمزية خفيفة» -بتعبير الحبيب الدايم ربي » 
الصناعة التي ترسم على مدار الحرف والبياض والتصوير سيا مناء 
فتبصم بالتالي على جبين التاريخ -رغم أنفه ورغم أنف الذاكرة التي 
بشوهها اليومي والعبثي والزمن الموجع- خطوطا كأخاديد الشيخوخة 

للمرء إزاءها إلا تأمل السالف والحكايات التي يستبطتها. 
الصناعة الرمزية الخفيفة التي صارت تتسع بما يكفي لاحتوائنا 


الميتدأ في المجموعة القصصية فيما آخر نص 


0 


قن ععلة عممقعه 


ما 


والتي تحدث عنها إدوارد سعيد في القول أن الأمم ذاتها 6 
من سرديات ومرويات» هي حكايات صارت لا تترك م,. اغاميل 
الصغيرة شيئاء وصارت تدمن الذاتي والهامشي -نكاية بكان 
التاريع- حتى صارت في الكثير من المحافل تثير الحديث عن 
علاقاتها بالقضايا الكبرى والأسئلة الكونية والانسانية. 

6 نجد أنفسنا أمام سؤال مركري: ما حدود الذاتي والكرني 

في النصوص؟ هل المادة الحكائية هي المحدد أم ما يثيره 4 
بالعوازئي مع بنيته البسيطة؟ يعني أليسة. كل المواد الأولية قابلة 
ومتحفزة للاشتغال ضمن الكوني إن علنا أو بشكل مضمرى لم 
أليست صرخة محمود درويش الشهيرة «ارحمونا من هذا الحب 
القاتل» إشارة إلى أن العديد من النصوص الحاملة للقضايا الأكبر 
من «الذاتي» لا تتم قراءتها إلا ضمن ما تثيره عاطفيا على حساب 
البنى الجمالية؟؟ 

فلنختر نص «الضحايا» نموذجا للقص القصير جدا للغرباوي؛ 
ولندخل إليه محملين بالأسئلة نفسها التي ترافق أي نص حامل 
لقضية: والقضية هنا -وإن كانت تثير في ذهني فلسطين بالضبطه 
فإنها في حدود مقول النص هي قضية العنف الشاذ الذي صار 
هذا الكائن ائن الصغير الناطق يضعه لبنة أخرى في سيرته غير السوبة 
على الأرض » وهو عدف نجد صداه ليس في فلسطين وحدها [مغ 
استتكارنا الشديد لما يحدث فيها الآن] إذ يتردد صدى العنف - مع 
اختلاقات كثيرة- في العديد من المناطق في أفريقيا وآسياء والعديه 

من المت والأحياء بل والمدارس والمؤسسات في أوريا وأمريكا.:*٠‏ 
وبالتالي فنحن هنا أمام شأن كوني. 

يقول السارد: 

(1 272 


قن ععلاق مهمه 


برعرجوا يلعبون ببنادق من بلاستيك» 

يرقواء و كل واحد اخار له مككميا.. 

رهم أسامة و هو عائد إلى البيت يحملون ينادق؛ ققرر أن يطلب 
بن أمه شراء بندقية الهم 


نجأة, أحس بفوهة يندقية تسلط على رأسه من الخاف وحاملها 
يهدده بإطلاق الناره ثم يأمره ألا يلنفت؛ يركع ويشيك يديه خلف 
رأسه كرهينة استهوته اللعية فاستجاب هبتسما لأوامر الطقل احب 
البيدفية. . 

ذوت طلقة نار فخر صريعا...» (ص24) 


في النص حكاية عنف؛ (بالمقابل نسعحضر حكاية اللاعتف) 


ى يننظم في ثلاث دوائر: دائرة الجماعة التي تلعب باليتادقه 
دائرة أسامة: ودائرة «الطفل صاحب البندقية». والمثير أننا في 
جميع الأحوال أمام محورين يمثلان ثنائية أساسية على طول ل 
(الطفل/العنف) 

ولا شك أن الطفل بما هو «بذرة» مستقبل: يحمل كل مكونات 
الأني . إنه العالم المرجأ في النصء العالم الذي تتم صتاعته بملامح 
ينحتها الحاضر؟ لهذا فالنص يشتغل أيضا وفق منطق زمني غير ثبت 
فالطفل الذي هو «الآن» و»الآني» في الوقت نفسه ترسم رمي 
بإتفان أرجوحة الأزمنة في النض »في توازن (10 أفعال للماضي و9 
للمضارع)؛ أي أن سلذكاية: النص :من: جهة الرمن عي خكاية تنب 
في منتصف الانتساب قلا تنتمي بالمطلق لزمن معين:٠‏ 

ولتعد «لدوائر النص». 
م يسلط الضوء على تتلاطل» واحد وعد 

خرون نراهم يتحركون دون أدنى وصف لهم يقربدا "و 
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وإن كان اخميار اسم «اسامة» تحديداء وداخل هذا القضاء ,, 


بالعنف بثير في الذهن ما يجري في العام عط [200, إن 2 
لي 


أملك أية قرينة للجومء فيما داخل السرد أيضا لا 
اللهم هذه البنادا 0 
على ككل خال 


اشر يسعق الوم 


لا تكفي لخبت الافبراير 


ث دوائرء أسندث إليها الأير) 


داخل النصض مشكل غير مترازن 


الآنية هر «اللمب» المسند في المضارع. واللعب يما هو استبهام 
وتخيل وفياسات مفترضة قهو عابر ولحظي وهو في الآن نف 


عرازي التاريخ لأن العاب المجتمعات تمثل صورا لبنياتها وعلافائها 


ومنطفها رمواضماتها. هذا يعني أننا مند اليدء أمام عالم من اللمبم 
برسم ملامح عالم مقعم بالبنادق والعنف كما بالتقرق واللااتفاق 


٠‏ يطهر فيه فجأة أسامة. 
أسامة رأى. قرر. وأحس. وني مل الها ارتباط كبير ب«الإنسائي"' 
بالكائن الأخلافي المفكر والمتوا مع العالم من خخوله: يخوانة 


وأفكاره ودواخله. «أسامة» إذن ا و يتفاعل يفكل يعافم 
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ع يطهء لأنه منهء التفاعل الذي يمثل بحق خلاصة التواجد 
5 للقرد داخل العالم وداخل المجتمع؛ هذا الكائن الأخلاقي 
الذي هو الآن أي في ١‏ الصيغ الدارنةه يركع ويشبك يديه بفعل 


إن التحولات التي يستشعرها ل قن اتجاه الأسوأ داخل 
العالم» هي تحولات تهيأ لها سكان العالم 
قاييل: ومنذ هولاكوء ومنذ زهير الذي قال» 
بُظلم»: ومنذ أزمنة خلت إلى الآن وإلى اللحظة الم 
ولعل التهيؤ للعنف الذي استعد له سكان الأرض في دواخلهم 
قد أنبأ ب «موت الإنسان فينا» منذ زمان.. لذا فإن «أسامة» في 


إذك خرّ 


النص «خر» (في الماضي) حتي قبل أن يرى ويحس. 
الأخلاتي قبل البدء؛ وق (بدل أكل) يوم تل الضوء الأبيض (بدل 
الور البيض). 

ونخلص في النهاية إلى عالم الطفل الذي يحمل البندقية» وهو 
عالم «مضارع»: لأنه عالمناء شأنه التهديد والأمرء وما يسحيع ذلك 
من العنف والصراع والقعل.. (يهدد» يأمر) 

لعر ل تنامي العنف وصيغه من العنف مع الذات إلى العنف الأسري 
والمدرسي والمؤسسي حتى العنف الدولي السياسي والاقتصادي 
وغيرهما- هي تجليات عديدة «للمركزية»: مركزية تقيس الخطأ 
والشنوذ بمسافة الابتعاد التي يرسمها الآخرء وهو النهج الذي 
ناضلت وتناضل ضده العديد من التوجهات الفكرية والدينية مؤسسة 
أو غير مؤسسة» لكن.. 

ما علاقة الأطفال يكل هذا العنف؟ 

يثير التربويون العديد من الكلام حول التعلم بالمحاكاة» وهو 


7 


0ك 


المتعكسة ليس تقط لمجتمع عنيف 
راعي البقر لا 


مجتمع ينسخ «رعاة البقر».٠‏ 


لأنه يخشى عدوا بالتحديد بل لكي يبحث عن ال 


وبالتالي فهو يطلق الرصاص أولاء ثم يعرف ال 
ف «الطفل صاحب البندقية» لم ير وجه «أسامة»: لماذا؟ بيساطة 


لأنه لا ييحث عن عدو محدد الملامح. 


وهنا أتوقف من أجل مقارئة أخرى: فالجماعة الأولى والطفل 
صاحب البتدقية يظهرون في ضوء النص ومنذ البدء محملين 
ون عنهاء بالمقابل فأسامة يتتقل -ولو على 
مستوى الرغية- من انعدام البددقية إلى إرادة امتلاكهاء وفي الطريق 
خر صريعاء ثم إنه هو الوحيد الذي له علاقة بالطريق نحو جهة معينة 
«الأم». إذ الجماعة «تفرقت» أي لا طريق محدد لهاء فيما صاحب 
البددقية يظهر فجأة كأنه نبت من مكانه ولم يأت من جهة معينة. 

ولتسجل أننا هنا أمام ثقافتين متقابلتين؛ ثقافة الكوبوي؛ وثقافة 
هذا الذي له علاقة بالطريق والرحيل. . هذا «الستدياد».. 

الأول ييحث عن عدو فيما الثاني يتواصل ويخلق الجسور..٠‏ 

لكن المثير والقوي في النص نقطتان الأولى أن السندباد يموت؛ وهو 
موت للارتحال» أي لفكرة «الاختلاف»؛ فالرحيل ياعضمر بالأكيد 
اختلاف الفضاءات والأمكنة وما يليهما. . . والثانية أن لثقاقة الكوبري 
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زوق إلاستقطاب» فأسامة اسعهوته البنادق وألعابها وألاعييها. . 
0 
أن حمولة التص وصلت. 


وهنا يبدو 
ّ إلى بداية هذا |٠‏ 


ولييد» -وهي عودة أخيرا 
الصناعة الرمزية الخفيفة صارت تحكي التاريخ نقسه: وصاء 
ران الذي استأثر به التاريخ» لكنها بعصا السارد السحرية صارت 
الفدون الجيدة تخلط اليومي بالتاريخيء والذاتي بالعام: في 
وكول لغوي غير متيسر للجميع يعرّي العالم وأهله. ويعري المضغة 
الإنسانية التي ما تزال تنبض» ليضعها في دائرة الضوء» وينفتح على 
الى والسامي في ذواتة وفي المشترك الإنساني. 


مقن ععلاة عمموءه 


2 حكاية الرؤيا: 


1-2 الرؤيا واللانهائي في «قط شرودنجر» لحسن بقالي 

باستفزاز جميل يختار (حسن البقالي) دعوتنا إلى عوالم مردية 
تخبيلية بعنوان عار تماما وشفّاف لأبعد حد: «قط شرودنجر» 
وعنوان فرعي صغير: «قصص»؛ فيُجرجر نظريّة في الفزياء عنرة 
وبصلابة ومفارقةٍ قاسية كي تبر ُخخم الحدود وتدحُل دوائر التخبيل 
الحكائي, أو يُجرجر نصوصا جماليةٌ - ثراهن على الإخفاء والمخائلة 
والومض - كي تعبر الباب نحو صراحةٍ وانكشافبٍ الفزياء. 

وهذا «العبور» من [وَ إلى ] دائرةٍ مقابلة هو بمعنى ما فعلٌ تجاوزا 
وانزياح» وتكسير. وهو في الآن نفسه رهانُ وسمةٌ كل إبداع. 
لكنه هنا بحمولة أكبر ووعي فتي ووجودي معا سنجد «البقالي» 
يسعى من خلال 76 نصا إلى الاشتغال على تقاطع الدائرتين؛ وإلى 
الالتباس في الحدود» وإلى اللايقين. تماما كما في الحلم الشهير 
للحكيم الصيني حيث التحوّل من «تشوانغ تسو» إلى فراشة أو من 
فراشة إلى «تشوانغ تسو» ليس غير دلالة على أن «دكل شيء هو كل 
شيء آخر»ا؛ هو النفي المطلق» وتحريض الشك والقلق» وهر في 
نهاية المطاف مُساءلة الألفة. 

الأعمال الترائية التي تتخذ «الحلم» مادّة لها تسمي نفسها 
«تفسيرا»ء والتفسير بشكل ما امتدادٌ للأصل؛ وتمطيط: وكشفث 


حست لايق وير ولص ةوف مكل ودنع 


1 35 
ا ا 
600 31 56351916 


5 بوادنه أو قوله يصيغة أخرى مغايرة. فيما يختار النص القرآني 
9 : «العبور»: 1 رؤياي إن كنعم | 
علة بالغة الإثارة هي 2 ني في رؤياي إن كنعم للرؤيا 


ب وكأنما الرؤيا عالم مجاور للوجود الموضوعي يفصلهنا 


نى يلبج العارفون, ذلك الباب الذي أعيى عام الفرياء «هلمولتر» 


: العدل نعنا بعنده أ قيله فى العالم ال 
عن والتدليل على تموقعنا بعده أو قله قي العالم الذي 


بيفه: رهر الباب نقسه الذي بحت الفزيائي الرياضي «فرالك نببلر»» 

الل التجتوم التي يحت دالرثهاء وعن كوننا هنا أو هناك حقيقة, 
نب بعده القبلسرف «نييك بوسترود» أننا «تعيش وهنا عندها 
تتصرّر الأشياه حفيقة»”, 


الحقيفة والرهم هو نفسه مدار الفصة 


إن اللايقينية هادهة و 


الحاملة لعنوان المجموعة «قط شرودتجر»: بارتكاز إلى النظرية 


الشهيرة: فالسجين المعائد وإدارة السجن المتصلية 


بحيث بأنف السجين عن الطلب وتتمتع 


تجاذب متساري 


الإدارة في السؤال عنه بالمقابل: وفي قمم توالجه هذين العالمين 
النتمي المعرف وينتفي اليقين: إذ «المنطى الرياضي يقر بالموت 
والحياة كلتيهما كاحتمالين واردين في ظل الترامن» رص 35). 
نيظل السجين بالضرورة (حيًا/مينا) في 

وهذا الاشتغال على دائرتين ينسحب على المجموعة كاملة في 
تقابل الحفيقة والوهم مرّة. والخيال والواقع مرة ثالية بحيث يصير 
اخخيار قطب دون آخر مجازفة يقبن متهوّر. فيما يحرص الكانب 
على ترتيب النصوص بعناية بالغة كي بيني ن حبّة حبّة نحو رؤيا 
مناسقة من أول جد في شجرة الأنساب (ص2) إلى لحظة الإفاع 
(لرحيل والانتقال إلى «الدائرة» الأنخرى حيث الصمت واللايقين 


جسنت" حول وم الفرائة مجلة معار مرقيفة 
ا 


ال نفسه. 


7 
00 مقن عمق عمممعه 


في ذلك الوقت الذي «حان» (ص77) واستطاع بحى أن يمر 


إضاءات فسيحة لس . 

أ غبور 

تماما مثلما يحكي جان كوكتو في «النسر ذو الرأسين» قم 
حب لم تكتمل بين ملكة وشاب ثوري مناهض للملكية ابن 
«ستاتيسلاس» استطاع اقحام خدرها ليقتلهاء لكنه رأى فيها صورز 
حيعو راحد يه سر سوهباررجها الذي ين يي انها 
فتعلقا ييعضهماء وتحوّلت الملكة إلى ثورية مناهضة. وتحوّل 
المناهض إلى مناصر للملكيّة. فيما الرقابة لا 5 
التعلق قتقتلهما. 

الحكاية هي سيرة عبور بين دائرتين» العسير المستحيل 
الذي يفضي للموت هو السيرة نفسها التي تفرشها حكايات «قط 
شرودتجر» في ومضات بالغة التكثيف والإدهاش؛ يصير فيها حلم 
يين عالّمين أو أكثر معبراً للموت؛ للاحركة؛ وللفجيعة؛ تناما 
كالرأس الذي يقل بين البدوية في حلمها وأنطونيو تابركي في 
أحلامه وحُلم آدم.. (ص 5) بحيث يغدو هذا الانعهاك المعالي 
الشرائق أحلام م الآخرين عذابا يعيشه السارد فرص صارت «بحجم 
شاحنة بينما باقي الجسد يتدلى منه كثؤلول تافه»: فيما الحلم لا 
يتوقف: حلم العبور. وتنتفي شهوته في الانتقال المتبادل بين شخص 
في بلده النورمائدي الذي يحلم بزيارة المغرب مقعونا بالشمس 
وصياد الثعايين: هذا الأخير الذي يقبع في هامش ما يمسي النفس أذ 

يعبر المتوسط إلى بلدةٍ بالنورمائدي» (ص 6): وبالتالي يجمعهما 
حلم ويفرقهما في الآن نفسهء في مفارقة ذكية سيعيد إنتاجها نع 
«خلوق» (ص 22) حيث الوسادتان من غير الزوجين تزلوجاذ؟ 
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5ن ععلاق مومه 


دان فى حضرة الروجين. 
ويفيرقان في حضرة الزو 
ؤاؤا كانت المجمو: 


في اليحث عن بواية العير 


المين فإنها بصراحة بالمُقابل تمعن في التعذيب, والألمء . 
القسوةء في رسالة بالغة التشفير تُدين ال. 


2 الشبيه 
فحين سأل القزيائي الرياضي «فرانك تيبار» (إن كنا حقيقب, 


أم نُسَخا ممثّلة دا 


لل حاسوب عملاق)؛ فإنما كان يسعى لإنبات 


متجاورتين 35 العقل بيتهماء 


شرودنجر» ترسم العالمُين كدائرة 


وننحنا بطاقة العبور بشرطٍ دقيق وحاسم. وبوعي مغاير: 

في قفلة نص «للطوارئ» يقول مُحاور السارد: 

أنت الآن في نسخة مكيّرة من العالم.. نسخة بديلة للط 
(ص8!) وكأنما هو صوت «فرانك تيبلر» ينبعث هنا ليضع سبابته 
على الحاسوب الضخخم العملاق؛ وعلى النسخ التي نمئلها وضلة 
نْسحٌّ لا يمكن أن تمعد لأكثر من دائرة واحدة محددّدة سلفا تعيد 
إنتاجها وإنتاج شبيهها إلى ما لانهاية؛ مثل امرأة تلد شبيهتها في العمر 
والملامح والحركات وكل شيء؛ نُحدّقان في بعضهما و»تنخرطان 
في دردشة بدون نهاية» (ص 26). 

وكما ترسيسيوس: فإن الحلول في الشبيهء وفي المعشوق لا 
يفضي سوى للفناء, وللنهاية: وللخط الواحد الذي يفنى. فالشييه 
الذي ليس غير «التسخة الخطأ» هو اثعطاف واتكسار وموت. 
إتعريذة المحئّة_الني (يسخت) إحدى كلماتها جعلت «مفعولها 


مقن عهلة وموك 


هن ععلاق مهمه 


د | 


يطال جدران الغرفة بدلا من بنت الجيران؛ [فكانت] 5 
نروع حميمي إلى الاحتضان ٠‏ وكأن آجرها وإسمنتها آلاف 70 
النابضة» (ص20). 

إن أي ارتباط حدّ التطبّع بدائرة دون 
في الواحد المفرد» وهو بصيغة ما حصارٌ للأذات في ا لجال اد 
إلى آخر رتقة تخيطها لسدٌ كل منفذ (ص19). فيما بالمقابل 
الأضمومة بالتعدد, والتنقل واللائّيات» في نماذج تمقل بطافة العبر 
نحو الممتد ونحو الفسيح؛ ونحو 


3 اللانهائي 

تقول الحكاية: 

«قبل أن يموت؛ أوصى بأن يأخذوا جّنه إلى مدينة «بناريس»؛ 
هناك تُحرّق الجدث تحت رعاية إلهة «الغائج» المقدّس لتفلت من 
الحلول في أجساد أخرى؛ وتذهب رأسا إلى الجئة. 

كانت بنارين .يعد جذآ 

فتركوه للجحيم» 

الحلول الذي ليس غير دائرة 
عنقاء» هذا اللانهائي الذي تنتصر له المجموعة في عدد من النصوص 
(انتقام» ذاكرة القطط» المتنبي» بسوا..) حيث لا يتوقف الخط عند 
الشبيه والممائل؛ وحيث الفعل المستمر للوجود والاختلاف في 
نفس الوقت. 

«لا عزاء للفقراء» يصير عنوانا لا يوجّه ولا يؤطر النص؛ بقار 
ما يغدو خلاصة مفادها أن ما لا ينخرط في الدائرة «فقي» وما 
يُضاعف فقيرٌ وما لا يتكرر تتركه الجماعة للجحيم» فيما يكذ 
إبقاء الجمال وحفظه سببا في دوران الأرض نأ انك طح 
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رزياة «الجميلة» مرّةء و«الجميلة جدا» مرة ثانية: و»الرقيقة جدا» 

ثالنة تشفق الكاثئات جميعها عليها وتعشقها الأرض 
لع على نفسها «ذكي لا تصل الفتاة أبدا إلى حافتها» (ص10). 
وتلك رسالة المجموعة كلهاء الخط الواحد الممتد لا يقضي الغير 
الموت والانتحارء فيما الدائري دوما يملؤه الجمال فلا بنتهي . 

وإذ تغدو الأرض لا نهائية؛ لا تخم يحدّهاء ولا نهايات؛ فإن 
المظّمة أيضا ستصير مرتبطة بالتعدد ومضاغَفة العالم كما في «بيسوا. . 
والآتخرون» (ص !| 1) و«المعبي (ص12) , وهما نصّان مر 
بعضهما. وتلك صرخةٌ ضد الواحد والثابت والممائلء ومديٌ 
صريحٌ للتحول الذي تممّل الفراشة نموذجه المثالي والجميل؛ حيث 
«أن الثبات وهم والعحوّل السّمةُ الوحيدة والحقيقية للموجودات» 
(ص40), وكأنما العالم بيني فقراته المضيئة على التحول في 
نماذج: «حواء الهابطة إلى الأرض. وهيراقليطس المرتمي في الماء 
البكر. وكافكا المعحول إلى حشرة. وطبعا.. الحشرة المتحوّلة بعد 
حين إلى فراشة» (ص2)40 الفراشة التي ترتقي بهشاغتها لتصير 
ا ئة الممد اللائائي في مديح واحتفال هنا وهناك حيث «ملاين 
الملايين من الفراشات أُوعَر إليها الرب أن تحلٌ بالبلدة لتجعل منها : 


يبشغف 


4- قصيدة ملونة 
في قمة الاقتضاب والإشارة والبهاء ييلع القاص «حسن البقالي» 
لصوصه منحدرا من صلب «الجد الأول في شجرة الأنساب» 
(ص2) ينهل من ن أث إبداعي وقراثي واسعين «ويرنو للآتي»؛ في 
انتصار للحكاية. حكاية تبني نصوصها قصيرة وقصيرة جداء استطاع 
بها الكاتب أن يش لها بف موقبا أن الأفق الواسع الذي ترسمه 
الحكاية والحكايات بترتيب ذكي داخل الأضمومة ليس غير موّال 
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آسر لقصيدة ننصت إليها مشدودين إلى الم 


في الرمال المتحركة 


50 علا 508006 


22 الرؤيا ووهم اليقين في «قبلات في يد الهواء» 
لعز الدين الماعزي 

يفكي التاريخ الهتدي أن ما ندعوه «العالم الحقيقي» هو 

«الحلم» فيما ليست أحلامنا غير ما ندعوه واقعاء ومع الاستارة 

يصبح الدغول إلى عالم الحلم (اسنيقاظا إلى غالم وحدة العالمين) 

اللاحلم هو أقصى الحالات الأربع للنفس البشرية حيث «الضياء 

الكائن: فلا يرى بعدها الاحلام. وتسري الغيطة 


إذا 
فرق الطبيعي يغمر 
كنها ني جسده» [أوبانيشاد براشنا]'. 

ولأن كتاب «قبلات في يد الهواء»” يمعن في الاشتغال على 
الحلم و يفتح برابة على «الأحلام في شكل كوابيس أي أنه يشرّع 
لأكذوبة الحياة و وهمية الحقيقة»*: ويوغل «بإصرار في العودة إلى 
صناء الذات وأمائيها غير المتحققة واقعيا»*- فإنه يصحينا من الحلم 

إلى نهاية النفس حيث الغبطة كلهاء وكانه يصحبنا إلى أبعد من 
ل لنقسة... إلى 

فبين حلم و«نهاية حياة» يرتب الكاتب قصصا قصيرة جدا في 
أضمومة يؤطرها بتقديم ومقال: ويفتح كلاهما نافذة لريح الحكي 
داخل المجم: 

السيد رمصيص يضع اصيعا على اشتغال الكاتب على الحلم 
وعلى الكتابة في «غارة فنية» [ص7]» فيما الكاتب يضع سطرا 
لتوصيف قاس وعميق للقصة القصيرة جدا كنص «عار وسخيف» 


اسار ير 2009 

يد تقر الأحلام في المضارات الندينة. مجلة سارت 
ات في بد الهاي أ فى ج- مطيعة الروين ذل - 2011 

أنه ين الحم والخية- موقع «المطلقع 

ل حيد ركاظة ها في قاد ي إل هري وق شعاد كاب الاتريت لسري 


ب 
م ادن الماغرة 
لد فشة بسسوة 
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يدفعنا إلى الدهشة الموجعة [ص70]. 

ولان 0 غير مهذبء ولا مكترث بالترتيب الجمالي والتيسي 
الذي يختاره أي كاتب لتصفيف أضمومته: فإ بعثرت كل يه 
في «القبلات» وقرأت الخاتمة فبل التقديم؛ واخترت التصوص بعينين 
مغمضتين.. ووجدتني في قمة «لعبي القرائي» مستثارا لأقصى حر 

من الجنون والعشق. 

نصوص «على مقاس السنتمتر» تصل في الوقت الأنسب تعاما 
عكس حلم الزعيم الذي فقد البوصلة وصار «غير صالح لساعته», 
تصل بقوة بحيث تشبه «صوت ارتطام شيء بشيء ثقيل» كي ترلرل 
كل زعامة ومرجع؛ فتعبث وتبقر وتلعب ثم تعصر العالم أجمع كي 
يصير في حجم ظرف البريد [ص10]. 

هو إذن عبور من عمق العري والسخافة إلى قصف فني في 
غارة موجعة لليرَك الراكدة؛ غارة تخلق من العبث بالجرح الفني 
والاجتماعي والسياسي والثقافي مساحة أوسع للدهشة عبر مستوين 


مترابطين: 
»لقي المرجع 
٠ادمان‏ العجاوز 
في ذاكرة الأبوة الثقافية» كان الشعراء والفقهاء والقاصرن والنفاد 


يوصون تلامذتهم داخل أنماط وإطارات ثقافية للاحتذاء قبل التخطي 
كما في وصية (زالبة بن الحباب) في حفظ الألف بيت وتسيائيا' 
فهل هي في العمق استمرار للمؤسسة أم تجاوز مضروري للفكر 
والفعل الإنساني -ليس في الكتابة وحدها ولكن في كل الخؤولة 
كي يصتف في دائرة الإبداع؟ 


لاك عع/اة 508006 


إلكيد أن العالم يسير باتجاه النفي: نفي المؤسسة ونفي المركر 
ب زقي السلط.. وريما التقي المطلق؛ ولعل الثورة الفكرية والاجتماعية 
وأخبرا السياسية إلى جاتب التدقق الحر للمعلومة دقع ليس بالسير 
ريم «عالمية» الرموز والأشياء: ولكن تحديذا نحو نفيهما معا. فيما 
يعلمنا التاريع الإنساني أن المركزيات الفكرية تتأسى انطلاقا من 


اع ولعل الابداع الإنساني لم يكن في الأصل غير تكسير 
مستمر: ولم يكن الاحتفاء والتأطير داخل «الكادر الذهبي» غير 
سالة إعلان بده العواري [ص65]. 
ايها كتاب «قيلات في يد الهواء» على جنس كسّر وخالط 
وجانس وصرخ يقوة منذ لحظات ميلادٍ مؤسس على خصام الابوة 
وعلى طلاق [ص12] , فإنه يرتكز على صرخة وعلى نفي؛ الصرخ 
الني تتجاوز الممتوع والمقدسء والنفي الذي يخرج لسانه بشقاوة 
للزعيم [عر10]: هذا الأخير الذي يعود بعد صفحات كي يتهج 
وهر يرى هذا الطفل يكبر و «يعجن جبلا من الحكي» [ص28]. 
نهل هي مباركة المرجع؟ وهل لى هي التعسيد والاحتواء الذي يعلن بدء 
الختام؟ ثم هل يتسارع الزه بن في الأدب كما في التكنولوجيا بحيث 
لا مجال لاستيعاب جديد وضيطه وفهم آلياته حتى يستقيل وية 
المجال لآخر لاحق؟ أ هي السرعة التي تطبع أذهاننا أم هو الوصف 
الأزلي لكل إبداع. 0 العجاوز»؟ 

يجيب الماعزي عند منتصف الحكي في القصة الاين أن خط 
الرصول في الأدب أبعد من الأفق وأن «تعسة الغزال» ليست نهاية 
بالتأكيد بل محطة داخل خط استمرار ممت د[ ص 38] استمرار ولد 
الحلم أولا - وهو ما يختار الكاتب الاشتغال عليه في جميع النصوص 
تفريا-؛ و تولّده اليقظة ثانيا باعتبارها هي الحلم نفسه كما في الفكر 
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الهددي القديم. 
إن القصة القصيرة جدا عند الماعزي أشيه «برصاصة» تحرق, 

تلهب» تقاتل لأنها لا 9 في مكان» ولأنها لا تصير مرجي 
فالرصاصة التي يؤطرها البرواز لا تنطلق» لكن انتقالها و غُريي 
هما أدوات حرقتها واشتغالها واستمرارها [ص24] ورغم بساطتها 
وانتشارها وهجرة الكثيرين إليها لأنها صارت جنة الجميع فما تزال 
«حراما» في دوائر ثقافية عديدة [ص39]» وتلك -ريماء أكثر 
صفاتها قوة وأضمن لاستمرارها خارج «المؤسسة». 


0ن ععلاق مهمه 


3 حكاية نقد الحكاية: 


الجتاح والدوائر في «دموع فراشة» لحميد ركاطة 


ا ل يقله «حميد ركاطة» - في مجموعته القصصية القصيرة 


دمت به كتاياته النقدية ومتابعاته وحر 


به تلك اللعية البريئة للنقاد منذ المازني والعقاد وا 
من الإنجليز تسعى لمنح مساحة تطبيق إبداعي للرؤى النظرية في 
كتاباتهم التقدية. فيجبروننا على القراءة بحذرء القراءة في حقل 
ام ومساحة ألغاز تتجاوز المواد الحكائية للنصوص إلى بناء الفكر 


ألغا 


النقدي والوعي بالممارسة الأدبية. 
2 ع فراشة» ربطت العنوان بالقعصص 
ليس بالفراشات: ولكن 


حين قرأت خبر إصدار «دمو 
القصيرة جداء وتلذّذت بتشبيه النصوص 
بدموعها إمعانا في الصغر والدقة والتأثير» وتذكرت قول درويش: 

أثر الفراشة لا يُرى 

أثر الفراشة لا يزول-.. 

وحبن بدأت أقرأ الكتاب؛ كانت 

حمالاتى لأ 

إلى نص «دموع قراشة». وكان يلزمني التجحلي عن احتمالاتي لاثغي 
أنام نص مختلف وعميق.. أعمق مني يكثيرء 0 
خط أحمر «غ ية». الخط الذ بوابة التجاوز 
خط أحمر «غيّر تاريخ البشرية». الخط الذي برسم . 00 
باستمرار. ذلك الفعل الذي يليسه الإبداع؛ ويصنع من > 


و 


تلزمني عشرون صفحة الأصل 


5ن علق مهمه 


7د | 


ريطات العق. 

وجدتني أتوقف وأعود لترتيب القراءة والأورا اك من أرل 
حيث الجدة تتلذذ باحتراق الفراشات؛ إلى آخر حرف يي 
الله المتقي» يقف ليهمس في أذن القارقئ: «حفنات حمير 


8 
بيضات صغيرة جداء حاول فقسهاء وسيخرج لك مها البى 
العجاب». 
وهي دعوة لإعادة القراءة بحسابات مختلفة, من الاحتراق إلى 


الفقس من جديد لفراشات عديدة. 


الدمع والجناح 

«دموع فراشة»' هي بقايا احتراق وطن الوطن الذي سكن 
داخل حميد ركاطة ورحل إلينا عبر أجداس عديدة (من الشعر إلى 
المسرح إلى النقد إلى السرد) التي لم تكن في مجملها ‏ بالنظر 
إلى تاريخ التشر الورقي لدى الكاتب ‏ غير «أشكال إبداعية» . 
باستعارة من الحلاج 5 تحتاج لتراكم ابداعي وزمني للتصير (طليعة 
إشراق)3 تدخل العالم الآخر العالم الذي يمنحها تحولا بح في 
لحظة إشراق لتشوانغ تسو* ليتقلص ويتكدّس في حبةٍ طائرة صغرا 
اسمها «قراشة»؛ ستتحول بدورها عدد الضوء إلى متسع أكبر اتاد 
في عالم آخر تاركة أثرا ما قد يكون رمادا أو صدى رفرنة أ فار 
فراشة التقشبندي في نصه الشهيرء فراشة يعاد 


أ حمية ركاه - مبوع فاقة : قصص قصيرة جندا عن دا المرشي 2011 580 
2- الأشكال عي التاحات الت ليقي في الطاام نر إلى افراحة لي دخل الصوء وار وف ل 

في التوجيد ' 
ع ف ارشة الأول لي تحرق مطل الأشراف". 089 


وفس الصباح لم يعد يدري ل يو 
اتعوائع تسو. 


ليله أ تدوع شرق ول إلى وان 

أنه سار فراشة» أم هو الفاشة التي تحلم أ 
و ات 
وكلما مقطت في الأر محزقة. مع علدت كما هي داعي سرها جور 
حثن ود ليس نوهو يحسولها. من وباطل عي وهو الحيق قد طهسر 


35 0 
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الامعداد والدوام. 


و«دموع فراشة» أيضا استطاعت أن تعبر خطا ما يفصل بين 


وجودين إتبدأ سيرا جديدا من أول «احتراق» سببته الحكاية! وأسسه 
عالم الحديقة التي وصفها الجد؛ إلى آخر حكاية في حديقة ُفسح 
نيها ‏ اللعب في مطاردات لا تنتهي ‏ لأجيال لاحقة مع أفراد من 
بشرطة الآذاب.” 

هل من الضدفة البحنة أن تؤطر الحديقة مجموعة ضمّت في 
عنوائها «رؤراشة»؟ أليس في الامر شيء مفقود ومضمر وغائب هو 
«الكتابة الأصلية» ؟ 

الشكل النهائي هو اختيار من ضمن اختيارات عديدة لدى الكاتب 
إيرنيب النصوص قرائياء وبه يضع الفراشة في بقعة ضوءء لتصير 
النصوص «فراشات دامعة تكمن في المسارب التحتية للنصوص 
وبناها العميقة» [حسن بقالي]. وهو ربط جميل بين الفراشات 
والنصوص لم تعناوله القراءعات السابقة إلا ضمن المقارنة مع المراحل 
التكوينية العامة في تاريخ القصة القصيرة جدا [نور الدين فيلالي] ٠‏ 
فيما أن الفراشة - في تاريخخها العرفاني ‏ تفتح بوابة لتجاوز المواد 
الحكائية داخل المجموعة نحو مخرجات تركيبية لاشتغال فكري 
ونفدي لدى الكاتب على عدد من النصوص العربية عموماء والإبداع 


السردي القصصي تحديدا. 
بقتفي العالم في التاريخ وا 


الفكر والجمال أثر النحافة؛ من عارضات 
الأرياء إلى الآثة إلى النص الفني الذي صارت اليرقات الدفينة لفكر 
الإضمار والاتعضاب فيه تفقس فراشات وقيقة وكثيرة وملونة بالهايكو 
الشذرة ورسائل الجوال والق ق ج وغيرها. وهاهي الأخيرة تبني 


#مذكرات طقل حزين» ‏ دموع فراشةر 
دق 
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صروحها من إصرار قوي استقطب إلى جائب الكتاب عدن 


يار الإطلال على العال ر 
اعية عابرة» وإنما هو اختيار أسسسه الى ها 
جه 


من الدارسين والتقاد» فأثبت الزمن أن |. 
ثقب الباب لم يكن نز 
الكوني نحو «التقزيم» ونحو «النحافة»» فإذا كانت العين «لازرل 
مسمرة إلى ثقب العلبة في سهو»! وبدهشة كبيرة فلأنها بيساطنيا 
استطاعت قلب العالم لخلخلته. وطبيعي أن أي تحول سراء في 
العناول والإلقاط أو في الديع والبناء يا مقاومة» مثل حراس 
معبد أو هيكل أو شرطة آداب في حديقة*؛ الشرطة التي ليست إلا 
وجها بشعا بألوان قائمة يرسمه طفل ويضحك لأنها لا تكن عن 
مضايقته بأسئلتها”. 

وتصر الى ق ج أن نظل جنسا منفاتا يأبى الانضباط لشرطي أو 
حارس معبد فلا تثبت ضمن دائرة نظرية ما. المحاولات العديدة 
لعشكيل ملامحها لم نكن غير وقفات في محطات استراحة لرصد 
سمات عامة فيما يشبه لقطة ثابتة لوصف إن اج فترة» سرعان ما تتحول 
وتتجاوز ليجد حراس المعبد والشرطة والباحفون عن الملامح «أبواب 
منازلهم خلعت؛ ونوافذها أضحت شبابيك للفرجة المفتوحة»". 

ومن غير نوافذ ولا أبواب صارت المساحة تتسع؛ وأضحىي 
الامتداد ثورة؛ وشمخت الثورة قبل أن تستوي الآن بحيث «لم 

35 5 ب ككنايا 
يتبقّ من معالمها سوى بحر فسيح للغرق»*) بحر جذا 2 
كثرا وهوايات وجنونا ممتدا حتى أننا صرنا «لا نجد مكانا 0 
جميعا»»» وهو من جهة تراكم يبني الجسد القصصي لقص * 
0 غى 69 9 
3 دموع فراشة: من 106 
- دموع فراشة. ص 93 
4 دمرع فراشة م16 


5- دموع فراشة؛ م 12 
| 6 دموع فزاشة مر 
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لزي ما يزال يُنظر إليه بعين الاستسهال حتى غدا كل من «حمل 
كرمة من صحف مستعملة وبضع صفحات من الكلمات المسهمة 
3 [إليها]»': فيما يعلن المبدع/الناقد أن هذا بالضرورة يظل 
«خلف الستار» وينتهي: فيما يضع مقابلا للاستسهال هو التعدد 
بفاية العجريب» والذي سيظل مستمرا كرف العرافات المتناسلة” بلا 
نهاية بحثا عن المغال والدموج الذي يتعسر على الدوام لأن جوقة 
السرد «لن تستطيع الوصول إلى نغمة واحدة من ألحان المتقف 
[المثال]»”. وتلك سمة الحياة في كل فن. 5 

الأكيد في رؤية حميد ركاطة أن القصة القصيرة جدا ستظل أنقا 
يقترب وييتعد» ويجتهاد كاتبها لتزويضها فتأى.. ولا تعبل.. «فهر 
طفل وهي ستظل دوما فراشة»”. 

أثر الفراشة 

0 فراشة في الهواء قد تسيب إعصارا يضرب منطقة 
ما من العالم» 1 00 

المسألة هنا تشيه السير معكوسا بالنظر إلى حلم تشوتم ٠.‏ ل 
قوة ما بالغة التأثير - في الحظة استدارة ‏ تكست متتخولة إلى قرا 
فيما يمثل الضوء اخارق فل الأنيزز جو ودود ل بميخلف] ودطعع 
لا نبل مذ لولم تبره الفراشة تتكس رب بي لا و 

إنه انفجار الكبسولة البالغة التكثيف.. لا يُركا؛ 3 


« أثر الفراشة لا يرى 


ع راشة مرق 
برع فواشق عى 57 


دو 
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هو مثل أغنية تحاول 
أن تقول وتكتفي 
بالاقتباس من الظلال 
ولا تقول»' 
وأضمومة «دموع فراشة» لا تقول فهي كبسولة نقادية 


انها من خلال نصوص سردية موغلة الكثافة, مدونات ف 

يرقات تحمل بيضات بالغة الإضمارء ومهيأة لانفجار دلائي 

وفكري كانفجار فراشة عكستٌ خط المسير... 1 

ألهذا الحد يلتبس السرد والتقد داخل الكتاب؟ أم هو سحر 
الفراشة وألاعيب الكتابة والتباس البيان والعرفان؟ وهل الالتباس هنا 

سمة النص أم استيهامات القاريئ؟ 

بعبارة أخرى أ «دموع فراشة» نقد أدبي تشكل في حكايات؛ أم 

هو حكا ٠‏ تشكلت في النقد؟ 

1 أن الحدود هنا صارت تشكل إغراء مميزا لا بيدو نه 
الأصل أصلا ولا الفرع فرعاء وحيث الكاتب والشخوص فاء 
«ليغرقون من الضحك أو من البكاء, أو من الحسرة»ة وحيث الكاننج 
يقتل الشخوص بطلقة واحدة والشخوص تلف غواياتها حول عف 

ا 2 الل بعكليايا النازفة حتى لبون 55 

ٌ ل دير الزمام يقينا؟ ومن يمارس الفعل والقعل وا 

: 


ولفوة 
ولغري 


اك 
من 


و فا 32 رياض اليس للكتب والنشر 
ع اهف م 


« . شة 
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ثمة هنا نفي للأصل ونفي للمركز ونفي للفاعل وبالمقايل نفي 
إدواقض» وهو بالتالي تلاشي الحدود بين الأجزاء فيما يشبه وحدة 
كونية يصير فيها التعدد تجليات للواحد المفترض كأصل. هذا 
التجلي الذي ليس تطابق صور بقدر ما هو دفع آخر ونفي للثيات» 
أي أنه ديمومة وجود وليس تكرر وجود؛ يغدو فيه النفي والقتل هو 
بدء الدورة وهو «القعل»'. مثل فراشة للتقشبددي في رؤيته المميزة 
ني العحول» والتي تنبني على فهم عرفاني يتجاوز الفناء في التوحيد 
إلى البقاء الدائري ١‏ 


الدائرة والدائري 

قدّم ركاطة مجموعته القصصية في حوار منشور بكونها (صرخة 
ضد الموت الذي يسكن حبر الكاتب و بياض أوراقه)؛ فهي صرخة 
لأنها ييساطة إعلان للرفض» فإذا كانت تتأسس على بنية النفي في 
أحد محاورها فإنها بذلك رفض لقيم مجتمعية وعقائد ورؤى قدمت 
نفسها كمحطات تفرزها العلاقات الانسانية والتفاعلات الحضارية 
في العالم (الفقرء الخيانة» النفاق» الفراغ السياسي والديني» 
الإرهاب؛ الانكسار الثقافي والقيمي. 

ولأنها ضد الموت: فإنها موت للموت نفسه؛ وقتل للقتلء أي أنها 
إبعان في القسوة بلا رحمة؛ ونكاية في العين والقلب والدمع. فمن 
أن تأنيها الفراشة والحديقة والربيع؟ وهل تتوقف الفراشة عن كونها 
جرد فراشة ويختلط اللون فيها والربيع والبهجة بالدمع ويحيرة الحزن؟ 

لابد أن نشير إلى كون تقارب حضور الدمع في المجموعة (7. 
لا والفواشة 69 مرات) لم يشفع لفراشة من أجل حضور أي 


اي "ل لا علي يقالا يمل علي واليفء الذي هو سلسلة من انيت الالية ع اماق 
"كل حلقة مه داه ظهور صورة من صور الوجود واخفاء صورة أخرك» 


0 


اهن ممه مممممت 


يما 


في عتبة النص كما حضر الدمع» حتى من خلال العين |« 


الدامعة التي لم تكن غير عين آدمية تجانست من خلور 1 
فى العطط ادير ادر" دي 
وتلاشي الخطوط مع السماء والسحاب. 

يمثل الدمع محورا تازلا قيما تمثل القراشة الغائية مقابل. 
يشكل حضرر فطب مقابل آخر ضريا من التمجيد. أي ا 


مرافعة أولى عن الهامش والأسقل والقابع في الظلمة وفي الدتر 5 


ما يليث كل شيء أن يتوقف عن كونه أفقيا أو عموديا أو يمينا » 


ليصير دوائر عديدة متكررة في العين والدمع والبحير 


التعيير عن القطبية وعن المركر والهامش وعن الداخل 
كتارنة الذات المتغطرسة للفكر الإنساني ممثلا في العين ومحاط 
ياوهام العقل الذي إن سعى لحل مشاكل العالم فإنه لم يفرر غير 
الدمار والإرهاب والقمع والفقر وكل الأحزان ال 
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4- جسد الحكاية (1): 
الصوت والصمت: 


1-4 الامتلاء في «حكايات مستدركة بهوامش الحلم» 
لمحمد مهدي السقال 

ما الذي يوقف تدفق الحكاية؟ 

أيكئن داخل أي عمل سردي تواطؤ أو تعاقد مضمر لإيقاف 

عند نقطة محدّدة؟ أم أن الكاتب -مثل القارئ تماما- يعمد 


ليعذيب النص تمديدا وتفليصا وفق تسلطٍ محدد سلفا أو مُحدّثٍ 
لاحن يشبه فراش بروكست في الأسطورة؟ ثم كيف يشكل السارد 
خوانم الحكي؟ أين يقف النص حين يفترق القارئ وا 
«نهما يُلزم فيصاحبه؟ 

يندرج جسد الحكاية ضمن البناء السردي للمادة الحكائية من 
جبة؛ وضمن البناء اللغري للنص من جهة ثانيقء دون النظر إلى 
الخط الزمني المنطقي . فإذا كانت الحكاية تتشكل من أربعة 
أجزاء حكانية مثلاء فإن ترتييها وفق المنطق الزمني «أى به ج» د» 
أرق التقديم والتأخيرء والاسترجاع والاستشراف» وليكن مثلا «أء 
رده ونحن في الحالتين معا ستعتبر جسد الحكاية 
محددا. وبالمقايل فإن الحكاية المفتوحة: ولنعتبرها تتكون من 
الخاصر «أء ب 2 ققط فإننا نعتبر جسدها مفتوحا غير مكتمل» 


جا ب ده أو 


0 
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فيما يشكل امتداد أسئلة المتلقي لما بعد الحكاية, امتدادا افتراضي 
سم الحكاية مستقلا عن الحد اللغوي الذي ترسمه كتابة النص. 
بيتما قد يمتد البناء اللفوي لما بعد الحكاية إلى «أاب ج ده كنا 
5 النصوص التعليمية حيث بنيتها على شكل: «الحكاية + العيرة». 
1 وتمثل «حكايات مستدركة بهوامش الحلم»' مثالا جيدا للدراسة 
جسد الحكاية في النص السردي من خلال مستويئ التضخيم, 
والسحيل لى على محوري اللغة والدلالة معا ٠‏ فتقدّم من خلال وبق 
نصا سلسلة من الشخصيات المؤسآبة « المكرهة على الثبات السالب 
لمعنى الكينونة» تتفاعل ضمن أحداث متمايزة من حيث الكثالة 
واليساطة: وباشتغال على الحكاية يحكمه المعنى ويقوده؛ فيصير 
البناء السردي في نسيجه الحكائي واللغوي والأصوات والحوارات 
صدّى وظلاً للتصور الأولي للنص والمبني على الفكرة أو الرؤية. وهر 
اختيار يعمد الكاتئب إلى التصريح ابه في المقدمة فى تعاقد يؤكد من 
خلاله أن انشغاله «ظَلٌ انشغالا حادا بالمعنى» لدرجة تناسي المبنى 
قي أكثر من نص» (ص5). 
ولكون الكاتب أحد المشتغلين بالتقد السردي في المغرب فإنا 
ننطلق من فرضية اعتبار الوعي الفني في بناء النصوص يحكمه مستوياة 
(فني ونقدي) دون احتساب هيمنةٍ ما لأحدهما على الآآخر من جهة؛ 
والتركيز على المعنى الذي تشغله الحكاية في المجموعة من خلال 
التدفق والتوقف من جهة ثانية اعتمادا على «القفل» تحديدا: 
ول أن عالم النص السردي يمثّل قضاءٌ تؤطره اا 
ئيء وتدميه وتخلق يقينيته ومادّته الإقناعية الدراء 


والناء المحكم_للعلاقات العامة للقواعل والأحداث والصراع* 
محمد اهدي السقال+ حكابات مستدركة هاش الجلمء ار لوط ط 1- 3014 


0 
عم ةمقن عولاة مممهمك 


يمثل اليف بابا مشرعا نحو الخارج» ونحو العوالم العامة للقضايا 
الات الانسانية الفكرية والاجتماعية وغيرهاء وبقدر تفوق النص 
1 إلكاتب في نسج القفل بقدر ما يكون الانتقال من الفني إلى 
إيركري؛ ومن الحكاية إلى العالم متيسّرا بحيث تكاد تنتفي المراحل 
وبحيث يصير آخر حرف عتية نحو انفساح فكري وامتداد أكبرء بالتالي 
يغدو النص والحكاية منقذا للعبور لا ينهي عندهما القارئ. 

ولمعابر النصوص داخل مجموعة «حكايات مستدركة بهوامش 
الحلم» أربع تنويعات أو تجليات يرتبها الكاتب وفق رؤية سردية 
لخلى النهايات والأقفال» وهي جميعها امتداد وخلق الامتلاء؛ امتلاغ 
يتوزع على محوري اللغة والدلالة التي أسست اشتغال الكاتب 


وتعاقده الأول. 

1 الاشراق: 

يستدد نص «امرأة من زجاج» (ص 25) إلى حكاية 
لرجل غير مكتملء يحضّر للخروج إلى حفل دون مرافقة زوجتهء 
فيما «يتمنى ألا تطلب رجوع السائق ليأخذها كالعادة إلى بيت 
العائلة» تُذكره ابتسامته الماكرة في وجهه كل صباح بعجزه عن 
الانتقام لشرفه كلّما فاتحها في التخلص من هذا العبد الأجلف». 

وسيصير ما لم تقله الحكاية والإضاءات المبثوثة بعناية داخل 
النص والكنايات- ستصير آلة يشتغل عليها القفل في خلق العساحة 
رفي انفساح النص ولانهائية الحكاية» أي في تغذية هذه الاخيرة 
لمديدها جسدها داخل ذهن القارئ. فالنص يبدأ بخلق 
<اثرتين متقابلتين لكل من الزو دائرة المحور السلبي الذي 
“ته الزوجة بأفعال منحدرة للأسفل ( آسفة» عينين نائمتين» 
انصحبث..)؛ ودائرة المحور الإيجاني التي مثلها الزوج بأقفال 


وو 


مقن علا عمموءه 


معجية للأغلى: (فاجأهاء عقّبء يداري؛ ١-)؛‏ وهي مساطة نسخة 
حكائية للمجتمع الرجولي العربي الذي يصدف العناصر ل 
الفشخولة». وهو تصني :خش برتبك :مهي للا 1 
«سخريتها» في أول حوارء فيما هو بالمقابل «/ 
أمام المراقك بل سيتمنى (والعمني بشكل من الاشكال نفيٌّ للفير 
وإرجاء له) ألا تطلب رجوع السائق. وهنا سيخط الكاتب دا 
من جديد تأسسان على الفعل» إذ من جهة ستكتشف فجا: 
الزوج عضو في حرب حاكم يقود البلاد مثخنا في فضائحه مع 
القاصرين؛ وستعكرر الخيانة في نص «البكر» (ص30))؛ وسيتكرر 
انتفاء الفعل أو السلبية في نص «(لعنة الحكومة»(ص36)؛ فيما 
هذا الذي أسماه «العبد الأجلف» سائقٌ: سيعيد ترتيب المعادلة مع 
السؤال: من الأحى بالقيادة» أهذا السائق الموفق في كل مرة في 
الإيصال والعودة بسلام في علاقاته المهنيّة مع الزوجين البالفين؛ م 
هذا الحزب المتعم المتعثر في علافاته الشهيفة مع غير البالغين؟ ثم اليس من 


يقودهم حزبٌ فضائحي؛ أشبه بقاصرين يمارس رجولته عليهم في 
التوجيه والفعل والاختيار؟ أليس هذا البيت بيتنا جميعا حيث الحاكم 
العربي مع الرعية أشبه بروج وامرأة باردة من زجاج؟ وهل من يفود 
مجتمعاتنا سواء أكان حزبا أو مثقفا أو إعلاما 


راماث 


يحمينا ويحمي هويتنا وترائنا ويحصننا أم أنه ينخرط في دوا 
الفراغ والعيث والتفاهة وساع لمن يحميه أصلا؟..٠‏ 

إن الإشراق الذ يفتخة الققل :هنا هو مسافة الابتعاد عن العام 
الحكائية: وعتبة الانخراط يما هو أبعد وأوسع في قضايا لوخ 
والقيادة والفكر والرهانات القادمة من أجل مجتمع سايم وعري 


لأسئلة لا تهائية يشعلها ما تبقى من النصء ببحيث ايصير الكاتط 


00 
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يرع خائل الفكر فيناء وبحيث يصير الققل نهاية متعة السحكاية 
, بداية قلق السؤال اللانهائي كما في نص «الذبابة والعلك» ونص 
«القريب». وهو امتداد لجسد الحكاية بعيدا عن المحور اللغوي 


إلبص؛ امتداد افتراضي وتشاركي حيث يدتهي عمل الكانب وينطلق 
اشتغال المتلقي ‏ فتتعدد اللحكاية بتعدد القراى عاد الإنتاج اللانهائي 


للنصرص غير اللغوية استنادا للنص اللغري الأء 
2 الإشباع 

يمعن الكائب محمد المهدي السقال في الاشتغال على اللغة 
بسكل ملفت. ولسجّل أنه لا يكاد نص يخلو من جمل مفرطة 
الطرل مككدسة كما لو يحمّل الجمل أكثر عنما تليق الما ني قبل 
لهية» (ص47) : «سأعود الهذه الرؤيا كي أنفحها وأنسج 
منها قصة قصيرة جكاءبى حطااى على طلز كان عطي أ 
الصحو مع حلول المساء» ٠‏ ثم لنعد للمقدمة حيث يعلن الكاتب 
أله : « لم يحضر سؤال التجنيس قبليا لنوع مختصوص في السردء 
لان هاجس التفكير في انتماء فني محدد بقوالب وهمية إنما يشوش 
على المعنى ويفسد العبارة اص 5). 

كما تتبغي العودة أيضا إلى لوحة غلاف المجموعة حيث صورة 
إجل طرق خلف قضيان ولنسجل أن أغلب نصوص المجموعة 
في قصص عن الحصار والتضييق واعتقال الفعل والإرادة والاختيار: 
لني نصوص تتنرع للتِضّرء كما لو أن الكاتب في مزاوجته بين 
الجمر ل الطويلة والنصوص القصيرة يعمد لاعتقال فائض الدلالة في 
كبسولة. تماما حيث يصير الشكل معادلا فنيا للمادة الحكائية؛ 
9 "نك يصير بالتالي اختيار الكاتب للجمل الطويلة المكدّسة اختيارا 
عثابل لقزيم حبجم النص» إذ أن تفكيك الجملة المشار إليها 
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«المأساة 


مثلا في القفل السالف ستغدو أريع جملء أي أن مساحة النص 
ور سات وسطول النعر» ولي فاخار لكاب ل 
الفينس غيز تكثيف الجمل هو اختيار واع «لبوع مخصرص 
قل السرد»» أمعن الكاتب في تجاوزه وطمسه بالعنوان الفرعي: 
«نصوص سردية». 

إن الإفراط في الاشتغال على اللغة في هذه المجموعة هو اشتفال 
ذكيع على القول وعلى الإحجام في الوقت نفسه ٠‏ كما في نض 
«البكر»(ص30): فيما تخلق مساحة السرد ومساحة الجمل صراعا 
لمد وجزر الأقفالء بحيث سنجد مقابل قفلةٍ الإشراء 
أو الإشباع كما في نص «افتضاح» و « حكاية حماد» و« 
يغدو القفل شرحا أو تمطيطا لما أضاءه النص أو فتحا لزاوية جديدة 
597 الحكاية» وهو في كل الحالات تعذيب للنص بالزيادة واد 

قصة «افتضاح» التي تحكي انهيار الفعل والقدرة في انهيا 
رجولة شخصية الحكاية؛ هي قصة تتصادى مع نص «امرأة من 
زجاج» إذ نقرأ القوة الموهومة في شخصيتئ النصين معاء إلى جوار 
السلطة والقيادة «مرشّح في جماعة قزؤية مقابل عضو في حزب»؛ 
مع حضور المرأة والمرآة/ الرجاج» مع غواية الأنثى في شكل اقتراح 
نفسها للحضور, فيما حكاية العجز هي نفسها في النصين؛ على أنه 
في نص «افتضاح» ستثير السكرتيرة «الحسرة على ضياع الشباب»؛ 
وبعدها مباشرة: « قرّبت (الزوجة) صحن الحمّام مخلوطا بالزيب 
والبصل البلدي., ثم تراجعت وهي تمسك يضفيرتيها المسدلتين 
9 التهدين.», وهنا يدو أن رسالة النص وصلت» إذ كل الإغراء 
لكا في الطبخة المحلاة بالزبيب, والتركير على الشابرت 
والتهدين هو مجموع الإشاران الذكية والبسيطة في آنا واحد لني 
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يحناجها القارئ؟ بيتما تصير العبارة الأ 5 
الشياب» وإعادة لها بصيغة ثانية إذ «قرأ, 5 صر © على 

ضياع «قرأث في عينيه خجلا 
5 ترالي الليالي بيضاء منذ عام» (صس16). ٠‏ وهي حسرة على ضياع 
إليهباب بصيغة ثانية. 

هنا يكون القفل امتدادا مادياء قبل أن يصير امعدادا للسؤال 
والعوالم الخارج نصية؛ ويصير النص مُشْبَعا وموجّهاء فالنص عند 
الحديث عن «الحسرة « يكون قد أوصل القارئ لقراءة الخجل في 
عيني الرجل من بياض الليالي منذ زمن؛ وبالتالي تنتفي الحاجة لقراءة 
الزرجة لعيني الزوج من جديد. 

التوجيه الصارم هنا لكاميرا السارد نحو مواطن بعينها -ريما لا 
حاجة لنا بها- هو معادل فني لقضايا الحصار التي تعناولها الحكايات؟؛ 
حيث يصير القارئ نفسه محاصراء منزوع الحق في الاختياره يقوده 
راو صلب وقاس نحو وصف أو مّشاهد بذاتهاء فإذا أضفنا إليها 
كن الحوارات داخل النص تبدو صوتا واحدا بنفس اليناء اللغوي 
والتركيبي لصوت الراوي فإننا نكون مرة أخرى إزاء الهيمنة و التسلط 
اإنفي الاختلاف. بل إن جسد الحكاية هنا يتقلص على المستوى 
الدلالي ليمتد على المستوى اللغوي عكس النموذج السابق. ويظهر 
أنهما مستويان يتبادلان المواقع جذبا حيث امتداد أحدهما هو تقلص 
للآخرء وحيث كلما استأثر الراوي بالبناء اللغوي؛ كلما صار النص 
لصيقا به. وكأنما تصير نهاية التركيب هي نهاية النص نفسه. 

3 القطع: : 

إذا كان الإشباع يمثل تمديدا لغويا ينجاوز المادة الحكائية ؛ 
“ل القطع يقف على التقيض إذ يقدم 2 
الثعلي الكتاري: فيما قد يكون للحكاية امتداد افتراضي في 
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وقد لا يكون, أي أن «الإشراق» قد يشمل ال 
لاختيار توقيت التوقف وتيعا لتقنيات استثارة ذهن المتلقي لإنر 
امتداد الحكاية. 

ويقدم نصان داخل المجموعة تنويح القطع في القفل وبلتالي 
أشكال الامتداد في كل نوع فإذا كاث نص «الغريب» (ص11) 


يقطع الحكاية عند نقطة متوهجة درامياء وباستئذان جميل؛ فإنه 
يقود المتلقي للانخراط في تاثيث البياض واللامقول.. فالمرأة الر 
اعثقل زوجها في قضية إرهاب» ستتزوج المحامي الذي 
وستنجب منه؛ وستمر العشر سنوات لتكون في لحظة حضور الروج 
«ساقرة بين الغريتن تسبقها ضفيرتان.». وعدد قمة الصراع 3 
حيث لا صوت للشخصيات؛ وحيث يتجمد كل شيء في رهية 
وانتظار ردة فعل من أي كان هنا تنتصب العبارة: 

«و لم يُضف الراوي شيئا للحكاية» . 

وهذا قطع قسري للنصء قطع يوقف التدفق اللغوي 
بمهارة حيث الحكاية في افتراضها مستمرة وفي نصّيتها متوقفة؛ 
وحيث لابد من امتدادها في القارئ في سلسلة احتمالات لا تننهي. 

بالمقابل فنص «جدازة رجل» (ص20) يصف فيه الراري صلاة 
جنازة؛ ويرصد المشيعين داخل الأسوارء وترمّب الناس لطلعة العرية 
من القصرء ثم سيقف النادل بين الراوي والتلفاز فيحجب الرؤية « 


منشغلا كعادى تع , 
03000 مله بحساب ما تيقى من طلبات الرواد بين لاعب ارد 
وقارئ جريدة». 


فإذا كان نص 


الغريب 6 52 الصرا 
والدراماء فإن ا 


رثيها بسبب ا 1 ع ديه 1 
سفت» يتوقف في لحظة تيدو تعذييا للنص تقزيما ل 
ليلا 
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ردنيك 


وتنويعا واستمراراء وبالمقايز 
يتعذر فكاكه في أغلب الحالات. ذلك أن اختيار 
: ى دلاليا فقط- يعد فاعلا في الحكاية 


من الحذء 


4 التكثيف. 


«لاوجود لنص أدبي طويل؛ تلك فقط هرطقة أديية» 


ينبغي الانفاق أن كل نص أدبي هو عمل يستند الى كثافة» 


وإلى تراككب؛ وإذ يصير «مدوّنة ثخينة» فإنه لا يمكن الحديث فيه 
عن البساطة وعن التسطيح كما في التواصل العادي؛ وبالتالي فكل 
نص أدبي هو عمل بالغ الققصر تبعا للرؤية الفنية والأدبية. فيما ينجم 
عن التبصر والكثافة تعتيم جمالي وفني 
«الغمرض» و «الإيهام» كحالتين في أقصى قطب التكثيف مقابلتين 
للبسيط؛ واليرمي؛ والمسطح في القطب الآخر. 

وتمثل قصة «العزاء» (ص48) مثالا لنص ثخين نصل فيه إلى 
قفلة مغلقة بفعل تكثيف الرمز والنص الغائب والإحالات بحيث يلزم 
التوقف كيرا للتفكيك والفهم. فالحكاية هنا متراكمة: تتضاعف 
إلى ما لا نهاية» إذ كلما «تأوي الشمس إلى حضن الافقء ترانا 
نرقب تجدد الحكاية», وليس حضن الأفق غير نهاية الرؤية في غبش 
السساء وغياب الضوءه ثم بداية الرؤيا في انفرادنا بأنفسناء تماما كما 
أي أية حكاية حيث صحبة الراوي وإضاءاته مثل شمس؛ وحيث 
لبش بالكثافة في أفق القفل حين يتوقف الراوي عن راك 
نتطلق في انفرادنا بالرؤيا التي يزرعها النص فينا وتجدة الحكلية. 
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أخرى ونصا.غاتيا لابد أن تقاطمات النس ق ها قا تين 


يقول السارد: «يعلو تنادي الأهل بنعي جئة بلفظ 


والتنادي اختلاط أصوات وحركةء وعلوّه زيا: 


وتركنا بعضهم يموج في بعض» (الكهف 99). وهي آخر 
حكاية ذات دلالة في هذا المقام هي حكاية الاسكندر ذي القرنين» 
فيما على المستوى اللغوي البسيط: ليست اليثنا عام الني تحدلت 
عنها الجدة غير «قرنين»؛ وبالتالي يزيد اتصال النص بالنص الغالب 
من خلال إشارة لغرية ذكية. 
الجدة البصيرة الغي لا نستطيع ال تيليا ب سين ار 
ري ٠‏ إذ البصير هو الأعمى, والبصير هو الأكثر بصرا في 
واحد: فإنا ترجح الاحتمال الثاني أي صيغة المبالغة للتكثير واك 
لتقيف في الطرف المقابل ل «قوم لا يكادون يفقهون قولا» الذين 
وجدهم ذو القرنين عتد السدّين؛ بحيث أن الجدة ضمن قوم يف 
السارد مكانهم ب « تقتعد حافة الصخرء وتأوي الشسى إلى حضن 
الأفق عند مغربهاء وبحيث أن ذيي القرتين سار «د حتى إذا بلغ مغرب 
الشمس وجدها تغرب قي عين حمئة ووجد عددها قوما» (الكهف 
86). فكأنما هم قوم السارد والجدة على حافة الصخخر حيث تأوقا 
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ببىمى» وحيث «ترانا نرقب تجدد الحكاية». 

وأية حكاية تتجدد في هذا المقام ؟ 

إلقوم الذين وجدهم ذو القرنين عند مغرب الشمس لم يطليوا 
به بناء حاجز بينهم وبين «عالم آخر» كما فعل قوم آخرون لا 
يكادون يفقهوت قولا وجدهم بين السادين وبنى لهم حاجزا يتعسر 
نقبه أو تجاوزهء وهذا العالم الآخر عند قوم «مغرب الشمس» هو 
العين الحمئة عند الاولين و «الفئارات التي تلمع فوق يساط 
عند قوم الجدة والساردء وهؤلاء لا يسعون أبدا لبناء السد من وبر 
الحديد والقطرء لذا فإن سبل الاتصال بالرؤية والوصول المادي ما 
يزال مستمرا يين السارد وأهله من جهة وبين الضفة الأخرى حيث 
الفنارات تلمعء وحيث الرعاة يصلون وتتحدث عنهم الجدة بعد 
مائتي عام وهي تنتظرالعَزاء داخل خيمة. 

وافي الصباح تفتح الخيمات عيونها الذابلة خوفا من ظهور 
الحورية الشقراء, تسحب للبحر أزهار الصبّار من القرية». 

هنا تتوقف الحكاية عن منح نفسها للقارئ بيسره وهنا كثافة بالغة 
حدَ الإبهام؛ وقفل موغل في الرمز وئخيين بحيث يتسع قلق التلفي 
والنهم فيه: إذ كيف دخلت البحورية إلى الحكاية فجأة في آخر النص؟ 
وما أزهار الصّبار العي تسحبها؟ ولماذا؟ ثم إذا أت ثمة حورية 
أسيئ للفرية وأهلها فلماذا لا يرحلون وهم أصلا أهل خيمات شمر 
ثتة؟ وكيف يقيمون داخل الخخيمات أصلا منذ مائني عام؟ ولماذا؟. 

قفل لا يمبح إجابات بقدر ما يثبر زوبعة العساؤلات في 0 
لاشغال لغوي على المقردات ذات الازدواج اللفوي يجعل الاخوار 
ك ا سرعة أما صعبا إن لم يكن مستح. عور يرشي 

«البصيرة». فإن إمعان الكاتب في يكبل كلمة «المجارة 
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الم ! 


9 ب لة ما أو إضاءة حكائية مز 
بفتح الصاد» إمعان في رسالة ما أو إضاءة حكاي ضمن اشتفال 
في خاصء إذ «الصّيار» -معجميا- لا تعني غير النبات الشرء 


المعروف: فيما ل «الصّبار» معنى التبات الشوكي ذاته؛ ومن 


المبالغ في الصبر. وهنا حضور المبالغة والكثرة من جديد, كما في 
المبالغة في البصر عند الجدة» والكثرة في تنادي الأهل والبعسر 


يت لَك صَبَار شَكُورِ» -الشورى -33 
وفي سورة ابراهيم -5- ارتبطت بالرحيل من الظلمات إلى النوره 
فيما اربطت في سورة سبأ - 19- بالأسفار. 


: في حكاية عن 
البحر والموج ومغرب الشمس؟ ثم ما الذي يدعو حورية البحر 
لسححب أزهار الصبار من قرية؟ 

إن ما يرجح فرضية «الصّبار» -التي هي صيغة مبالغة الصبر 
بدل النبات الشوكي في قفل النص هو تقابلات الحكاية إضاة 
للنصوص الغائبة؛ فالسارد يمعن في وصف الخيمة وأنستها في 
«تفتح الخيمات عيونها الذابلة»: وهو فعلُ مقاومة للاغلاق» وفعل 
انتصار للفتح وللانفتاح والاستيقاظ, وصبر كثير وجَلّد. 0 

ولنعد قليلاء إن فعل «تقتعد حافة الصخر» الذي يجعل صب 
الجمع عند التخم والحافة والحدّ من جهة» ويستضمر الاستمراد'ن 
جهة ثانية في صيغة المضارعة, إضافة إلى تججدد المحكاية التي برها 


5ن ععلاق مهمه 


ارد هي مؤشرات لديمومة» وهذه الديمومة المرتبطة بالخيام حي 
زمل إصرار» وصبر» ومقاومة» مثل اعتصام وحركة مناهضة ومطالية 
إزمودة إلى جزيرة ليلى التي كانت في زمن ما أهل الجدّة 
ورعاة ماعزهمء فيما الجثة التي لفظها البحر هي منهم يدليل أنهم 
يبتظرون العزاءء وهي جلة وجل اختار خوض البحر للسقر والرخيل 
سراء على فُلك جوار في البحر كالأعلام أو وجيل من الظلمات إلى 
لبور حيث «فنارات تلمع» وتضيء وهو داقع سكنت عنه النص. 
إن عيون الخيمات التي تحر. 
لفيم الببوية وممانعتها ضد الوافد الأشقر الجميل والبالغ الاغراء. تلك 
الحضارة المقابلة والمهيمنة على الجزيرة وبالتالي فإن هؤلاء القوم الذين 
لابزالون متشبثين بحضارتهم من خلال الخيمات والتجمّع والتحلق 
حول الجدة وحكايتها هم نفسهم القوم الذي لم يجعلوا ينهم ٠‏ بين 
الضفة الأخرى سداء بل حرصوا على اقتعاد الصخر كل يوم والنظر إلى 
الشره القادم من هناك؛ في انفتاح على الآخرء فيما يمثل الغرقى الذدين 
محبتهم حورية البحر الشقراء استثناء داخل دائرة الممائعة الحضارية 
الكبرى. وأعطابا يحزن عليها الأهل ويرتفع نواحهم ويتنادون بالنعي. 
فنا رسالة النص قد وصلت. وهنا احعمال ضمن احتمالات 
*تعددة لقراءات أخرى ممكنة: وهنا لابد أن يدخل النص من جديد 
“آخل إشراق. لكن بعد عسر وتوقف. فقفل النص لا يمتح نقسه 
بيساطة. ولابد من اشتغال قرائئي وربط علاقات ورصد إضاءات من 
بل التواصل مع النص لكن لا يد أنها خطوات غير متيسرة في 
لك من الحالات. فالقفل الكثيى هو قفل مغلق؛ والرهان على 
النص ألا هو رهان في المحك داخل هذا الاختيار الفنغيء لكبنا 
0ج أيضا من نصوص الإبراق عند افتراض كشف العلاقات؛ 


هار الصبّار. هي رقاية الأهل واليلد 
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وتدرجه ضمن تصوص الإغلاق عند تعسرها 
إن جسيد الخكابة 300" القفل يغدو اخيارا 
الكات قبل ١‏ 


يعحاوز المادة الحكالية يغاءو نصا مهي السوكضية كاعر 3 
وبالعالي فإت الأقفال التي لا تففح عوالم أخرى داخل ذهن ,ل 
هي قتل للنص وقطع لنيضه وإيقاف له في حباة ثانية خار ‏ 


الورف وسواد الحير. وتمثل نصوص «حكايات مستدركة بي 
الحلم» نماذج جيدة لدراسة جسد الحكاية قي امنداداتها لاد 
اللغة والتكثيف الإشاري. يحيث بع 
بع السالط والعرف والعادات وأعطاب ال 
والمكر التي تناولتها لسرن مقابلا لاتفتاح الحكاب وات 7 
الكانب يذكاء كبدائل مقا 
ألم الأعطاب. 


10 
عوج كمهن عولة ممممعك 


«رعشات»عنوان اختارته سناء بلحورلاكرر ررتها ال 
مثل كل عناوين 


السردية: مقتضب 
المجموعة.. مثل مثل الرعشة نفسهاء قوية. غامضة» 
وعميقة.. يؤول فيها كل شيء الى لا شيء. إل 


صمت موجع 
- م 


وممتع» ورحيل لا يحده تخحم» والرعشة -بتعبير الكاتبة- «خفيفة 
بل الشعور في حالة طوارئ جديدة » كما القصة القصيرة 
جداء الصغيرة والمحكمة كما خلية النحل.» 
المجموعة يؤثئها وعي فني يستند إلى الشكل بوضوح: في مقابل 
الموضوعة الواحدة وكأنما نصوص المجموعة كلها تمارين تتسلق 
نحو الفكرة الأزلية» الفكرة التي عششت في آلاف الحكايات من 
أول الفجر الإنساني إلى و حرف في الآني السحيق: «حكاية 
العشتى». لكن العلامة الصارخة في الأضمومة هر مخاطرتهاء هو 
اللعب في الحدود, قربيا من ألغام الأدب التي يحذرها الأدباء. 
ذاك «العشق». الموضوعة المبتذلة التي أنهكتها حروف 
البدايات الأولى للكتابة» وأنهكتها أقلام الروماتسسين» شعراء 
ازنائيين» وقصاصين.. حتى «العشق» صار النيمة الاصعب في 


ملم الحكايات . 
ترى هل يقول نص آتٍ شينا آخر غير «وله وألم وفراق ومتعة 
اللقا»»؟ 


إذا اختارت سناء بلحور النيمة الأصعبء فريما لأنها لم م 
بالموضوع أكثر مقابل الملكة الابداعية: ومقابل الشكل الفني 
الا 


مقت عله مممممه 


لكي ا 


عموماء فيما يشيه «تهريبا للحكي»' و«هريا من الحكاية» 4 


نفسهء وليست تصوص المجموعة غير تجليات لنص و١‏ 


صورة. نض يخمل ألم 
خاضرا وغائا؛ نص محكي 


المخقي في مكان 
حرية للشخصيات 


ماء والمطل على العالم؛ نض ألا حى؛ 


تشمير الغائب: والصوث الواحند والمرضوعة الواح 


العارف بكل شيء: والذي يقودنا عنوة 


من أجل كتابة قاسية. صعية اختارتها سناء بلك 


الإصدارها الأول 
فلا غرو أن نأتي نصوصها تمطية: متشابهة. كأنما هي احصالانٌ 
عندّة للنص الواحد. 


وفي تقديري فقد وققت -بالمقابل- وبشكل كبير في الاثتفال 
على الشكل الفني. والججمال اللغي إضافة إلى اختيارها الضمير 
الغائب الذي دعم الجو العام للمجموعة لتخلق الصوت الأثري 
المقصيء الصوت الذي شغل مساحة أوسع من الصرخة؛ حيث 
الصمت؛ وحيث البياض معادلا للحضور. 

«رعشات» كنابة تحفي بهذا الصمت. بالبياض وباللامقول. 
فيصير سراد الخبر فيها متقصياء مزميا الى أسقل الهامش + 
مقلق بصرياء وبحروف صغيرة 


تشبه عربات الياعة جانب الطريق؛ 
ثم بمساغة اللياش التي تتجاوز ثلثي مساحة الكتاب حيث يصير 
اللاجير هو القول في مفارقة فنية وكتابية بليغة: ويصير الصمث 
الغياب هما صرخة الأند 5 
السمخصس يو التي تتوزع على كل النصوص» «قتهطر 


جيه ,06 لقم" 
اورمد ب جم لس التصمرة جدا (لانات في الجارب مغرية). منعورات وزارة النافة. لغرب ل 
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احا 


,بشاعرها على حافي البياض»'» وتتسلق لغة الغياب حيث ضمير 
بيب غائب ليس «في إطار لعبة التخفي» - كما فهمها بلكوردي 
وت ترايفنة» ولكنها لعبة العاشى في أسمى تجلياته عند الصو 
5-5 إل «رهو» الذي أحبه العاشق الصوفي واشتغل عليه مثلما اشتغل 
في الآن نفسه على البياض في نورانيته. وذلك ال«هو» الذي لا يعني 
الوجود الوراني الأأيض الذي 

د يقول العارف: «قد رُجَّ بي في الأنوار». يكون قد أعلن 
زهاية الإضاءة» ونهاية العينء ونهاية الحيزء وانتقل إلى «الرؤية 
بالقلب» رؤية لا مكان فيها لشيء آخر غير البياض؛ تماما مثل 


لا يراها أحد سواه»”. 


رز الحضور بالعين. 


«نجمة في قلبه؛ 1 
وهناك؛ على الطرف النقيض تماماء يقف أساتذة الأدب ومعلمو 
الكتابا . يحئون تلامذتهم على السواد؛ على شغل الحيز؛ على هيمنة 
الحبرء وعلى الضجيج؛ هناك حيث لا تكون نجمة الصوفي الني 
«كلما نادتهم ما استدارواء فتدرك آنئذ أنهم بأسماع صماء»" 
وهناك حيث يصير الحبر صمماء ويصير البياض إنصاتا عميقاء, 
وحيث كل نص «لا ينبس يكلم فيما جسده كله كلمات»؟. 
البياض ليس فراغاء إنه الامعلاء. تلك الخلطة التي يستحيل 
عبورهاء ويستحيل تفكيكها بالحواس: تماما كالقرص الملون في 
حركته الدائبة حيث يخختلط اللون باللون ويستحيل الكل بياضا لا 
شيمة فيه.. الفاغ رهيب» فيما البياض عميق وهادئ» لذ ترا لأقدة 
الما يي» قدعريرة الزنوج في علافتهم بالابيض في 


قار 


مه مهن ععللة مممقمع 


د | 


قصة إدكار ألان بو ديزم صمل:00 لنحتولك:] بكرنها ها الر. عب الاب 

عن مواجهة الفراغ» مرغ عالم لا رب فيه ولا إلمم, وبالقيل 
ينتصب الإله (موروتجو) - أرقع إله في كينيا - ليوصف بأنه (بالان 
البياض)'ء فيما ابيضاض عيتي يعقوب -عليه السلام- رحيل عمق 
عن عالم الزيف والكذب والصور الخادعة إلى عالم الصفاء حبن 
اشتعال البصيرة: والاتصال الابدي بابنه هناك حيث لا يراه أحد 
ولا يعرفه أحدء وحيث يجد ريحه لولا تفندون. البياض عينه الذني 
تختار سناء بلحور أن تشعل فيه وعبره وبه كل حكايات السواد. في 
نص يفضح عتماتنا الاجتماعية: وعتماتنا الإبداعية؛ والسواد الذي 
يلبس عواطف العالم ممفلا في «امرأة» بنصوص بالغة الانتضاب 
موغلة في البحث خارج المادة الحكائية؛ وممعنة في الاشتغال على 
تضاريس الصفحة التي لا ييلغها الخط والحبر في «ورقة بيضاء.. 
(مثل) مرآة مشاعرها الصافية (...) بيضاء تفضح كل سواد معكر»". 


أ مص كي السري لكان 
0 ال .. لقة الصست يلو القيمة. عن مرقع مجملة «المدعة ا 
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3-4 الإرجاء في «رسائل الرمال» 
لعبد الواحد كنيح 
5 الكتاب الهندي المسمى «محيط الأنهار الذهبية» تحكي 
وجوه قصة لامرأة سافر زوجها وأرادت أن تتخذ خليلاء فا 
الحكايات في لياليٍ متتابعة بحيث تتوقف في كل مرة عند مواضع 
فيها المرأة لسماع بقية الحكاية في الليلة الموالية؛ 


محددة تشتاق فيها 
واستمر الحال حتى عاد الزوجء وبهذا ألهت الببغاء الزوجة عن 
الخيانة . 


وفي الليالي العربية الشهيرة ثمة نفس الإطار تقرييا يؤطر الحكايات» 
إذ لهي المرأة زوجها عن القعل في عدد من القصص بحيث توف 


في مواضع معينة وتؤجل السرد. 
الكتابيين هو امتداد ليس للزمن الحقيقي فحسب 


3 الإرجا. 
«أي تعدد اللاي اننا لزمن الحكاية والحكي معا. . فيصير الإرجاء 
جزء من النص» مشفّلا -إلى جائب المكونات السردية الأخرى- 
لمتعة التلقي. 

زمنا فعليا هو فبرة الصباح لييدا 


وإذا كان «الإرجاء» هنا يشغل زه 
الحكي في الليل: فإنه في نصوص 9 
أل؛ ومع الطباعة الحالية يصير الارجاء شتالا داخل النص بأدوار 
الوحدات الحكائية حيناء وبنقط بيحذف» والبياض حيناء وتوزخ 
النترات و أحيانا عديدة. ٠‏ 

1 ا ا الرمال»" تمثل نماذج 


__واعل أغلب_نصوص مجموعة «ترسائل 
لاجد ليح: رسال لزبال. منغورات ديد اد 3015 


لاحقة يظهر في مساحات 


ل 
5ن ععلاق مومه 


ير 


جيدة تمعن في الاستناد إلى الإرجاء ضمن اشتغال الكاتي . 
تنويع الإيقاعات السردية» وبالتالي تقدم حققلا خصيا / 
الزمن» وتطويعه لصناعة الإمتاع في الحكاية. 


1- السردانويا 

إن امعداد الحكاية في نص «شهرزاد» داخل المجموعة, 
السارد هو تحقيق للإرجاء مرتين؛ مرّة حين يصير هذا |! 
هو الحكاية المرجأة لكتاب الليالي إذ الكائنب بيني عوال 
لشهرزاد في علاقتها بزوجهاء أو بالشعب؛ أو في ولادتها ! 
أخرى حين يقفل الكاتب النص بالعبارة: «وكان ما كان..» انا 
بذلك أفقا ممعدا للاثي الممكن ولاستمرار التخييل؛ بشكل نتفي 
معه النهايات؛ فكأنما السرد ممتد لا خوائم له وكأنه أشبه بإدمان 
لا يهدئه غير الحصة اليومية من الحكي» وأشبه بهستيريا التفيث 
بالحكاية؛ وهما تحديدا ما أصابا شهريار في رسائل الرمال. وأسماه 
الكاتب «مرض السردانوي/». 

والسردانويا هو الشغف نفسه الذي احثل شهريار في «ألق 
ليلة وليلة»؛ واحل المرأة في «محيط الأنهار» وكان سببا لامتداد 
الحكاية من جهة؛ وإيقاف الخطيئة من جهة ثانية: (الخخيانة والفتل). 
وربما يصير هو نفسه الذي يحتلنا جميعا لمتابعة نصء وإكمال 
رواية» أو مجموعة قصصء أو شريطا ما. 

ولعل موقع نص «من قتل الجئة في ثلاجة الموتي» داخل 
المجموعة يصير ذا دلالة قوية ورهانا ا ضمن رسائل الكانب 
فهو كبرابة؛ وكمُعير أل يتوزع -طباعيا- على خمس صفحات' 
يُمثل نصقُها (أي صفحتان ونصف) اشتفالا على الإرجاء؛ ونا 
مقصودا للانتظار, ولحقن السردانويا في دم القارئ: 


امراسة «فين 


5ن ععلاق مهمه 


0061 


برز...) حدث ما لم يحدث طيلة ثلاثة عقود (...) حدث ما ل 
يتصوّره عقل( ..) لم يسبق لي أن عضضت لساني بقوة كما أعضه 
الييم (- ..) ما رأيته كان أمرا غرييا ومفجعا حسبته وساوس نيعت 
في ذهني ء لكنه أمر ..) كما أني متأكد أن لا أحد منكم 
سيصدق قصتي... « وهلمٌ إرجاء. .. 

ولابد إذن أن تشغل الحكاية الرئيسة هنا مساحة أقل مما كان 
لهاء فيصير إعداد المتلقي وتشويقه وخلق الفضاء النفسي للتلقي 
جزءا أساسيا من النص نفسه؛ ويصير انتظار القارئ تمديدا للحكاية 
التي يعلنها العنوان - بشكل شفاف- ويصير الامتداد مصدرا للمتعة 
ما دام «إطنابا في غير خطل» -كما قال الاعرابي-. 

والإرجاء ليس مجرد امتداد للحكاية فقطء ولا خلقا للفضاء 
النفسي للعلقي» ولا تحقيقا لمتعة التعب والانتظار فقط -كما يرى 
الجرجاني-'ء ولكن -وهذا هو الأهم- قياسا لنبض التلقي» وللتوريط» 
وللسردانويا. 

ولعل نص «رسائل الرمال»- الذي اختار الكاتب عنوانه عنوانا 
للمجموعة ككل - يشتغل بذكاء على هذا الاختياره فئمة رسائل 
يكتبها أبناة لوالدهم الذي لا يعرف الكتابة ولا القراءة ليحملها مع 
زاد للصحراء حيث يرابط: وبعد كل مدة يرسل رسالة منها لأبائه 
ازوجنه. الرسائل المرجأة هذه تصير قياسا لنبض الحياة؛ تماما مثلما 
تصبر الحكاية المرجأة قياسا لنيض التلقي. 

الاحتمال الصب» في كلام الجرجاني؛ خن .بي إن او 
ب «طويجين الجارة وطويجين الساحر» 0 عاد لسلم 


1 
0 ع هل ل في أسل إل بعد لصم ليو يي يي الك مرف 


ب 4 عد أسرار الللاغة- اتح 
رو أي د الدع إلى سطس علد اقاقجرجائيح 
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ير ا 


الذيذ وشهيء إلا أن سهولة امتلاكه لم ع لاستمراه» فيما بالمقال 
ظل الثاني مؤجلة باستمرار وممعنا في الإرجاء وممتعاء وبالقالي ذزة 


«الحكايق», 


ثمة صورتان لنفي الزمن في «رسائل الرمال», ولعلهما معا نت 
الإرجاء بصيقتين: إرجاء الزمن الماضي؛ وإيقاف للحاضر 2 
الاولى نفضي إلى»وحدة الرمن»: حيث يصير الماضي والحاضر 
حياة واحدة يسكنها الجميع في خايط من الازمنة والانجازات 
والنصوص معاء كما في نص «أصدقائي الخالدون» (ص23 ) حيث 


حصان دون كيشوت وناقة بني عبس و أورسولا جدّة آل بوينداء 
وحي بن يقظان؛ وعنترة» وسعيد مهران» وزورباء وا 
جنبا إلى جنب؛ ويتحركون في الفضاء والجو الدرامي نفسه. 

والمسألة هنا لا تتعلق بتعدد زمني بقدر ما هي وحدة للزمن و 
تكديس له: ويغدو هذا الزمن طبقة ثخينة من أزمنة أخرى كما في 
نص «علق القصة وغلق الباب» (ص 63): حيث تتكدس قصص 
العابرين بأحدائها وأزمعها في غرفة داخل فندق. وهي تمثيل رمزي 
ذكي لنفي الزمن» سيعلنه الكاتب لاحقا في نص «لهذا كفرت بدين 
الديك» (ص69) حيث امرأة تنخرط في الغزل في انتظار الحجيب؛ 
والغزل هو المعادل الحكائي للزمن» ما يعني أنها تنخرط في منطقه 
واستمراريته وهيمنته؛ إلى أن تختار في النهاية -بعد عودة الحجيبه 
قل الديك الذي ليس غير ضابط الزن بصياحه في فترات معينة؛ 
لتعلن: «لست في حاجة إلى من يتتزعني من صدر حيبي علددا 
يصيح (الديك) دون استئذان كلما أطل الفجر» (ص73) فيع 
هنا الانحياز للمتعة /حضن الحبيب موجبا لنفي الزمن عير إيقاف ا 


50806 3766 0500 


الإيقاف الذي سيبنيه الكاتب على مدار نص كامل هو «في أقل 
يقة» (ص17): حيث استبقاء الزمن وتمطيطه: وإعادته «عند 
إشارات المرور» (ص20). 

ولأن الإرجاء وإيقاف الزمن هما اشتغالان أساسيان ضمن 
الاشتغال السردي عموماء فإن رسائل الكاتب من خلال «رسائل 
الرمال» هي إضاءات بالغة التشفير يفضي التقاطها إلى تفكيك النصم 
السردي؛ وتشريح المتعة التي يخلقها؛ فيما تمثل التصم 


يا ائيا متنوعا من قراءات 
الكانب عبد الواحد كفيح؛ الذي استطاع بخلطة الحكوائ 
الساحر ولذّة الأديب أن يمتحنا نصوصا مخخاتلة بالغة الإمتاع ٠‏ 
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5 جسد الحكاية (2): 
البناء والتفتيت: 


1-5 التكرار في «ماروكان» لمحمد العتروس 

1- الدهشة والاختلاف 

لنتفق -بدها- أن كل نص هو مجموع الإجابات المفترضة عن 
أسئلة ما. الأسئلة التي يشتغل الكاتب عليها دلاليا وجماليا في 
الآن نفسهء وهذا الافتراض يستلزم وجود تراكم وترتيب وحركة 
إلى الأمام» أي أن النص يستعد إلى سلم تؤثئه درجات هي بيات 
صغرى؛ وهي في الآن نفسه إجابات أولية مرتبة وفق رؤية خاصة 
ورسالة جمالية بالأساس لتبني هرماً يشتعل في نهايته السؤال الأكير ‏ | 
الذي أسس عليه الكاتب اشتغاله أصلا. 

وكل إجابة تفترض إشباعا دلاليا وفنيا يسمح بالانتقال إلى السؤال 
الموالي؟ بيد أن كل طفل يعشق تكرار سماع الحكاية نفسها عدة 
مرات. فهل للإشباع المفترض هنا علاقة بالتكرار؟ 

إنه يعيد متعة الإجابات» متعة الامتلاءء متعة الدهفة الأو 

للاكتشاف إلى حد لا نهائي. 

اوحين نوقن أن الكاتب الذي ينجح في إيقاظ الطفل الذي ب 
يكون قد نججح في ريطا إلى النص وأ لة النص في الخنط الحاز 
اللانهائي ويكون أيضا قد منحنا فرصة العودة للمتعة الأولى: من 
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بيكرر, والإعادة» والتراكم: تراكم الإشباع. فهل نكرن حينها قد 
يجنا في النهر مرتين؟ 

كان هيراقليطس قد أجاب في معرض الكناية عن التحول والحركة 
إإرائمة. وكات كتاب «ماروكان» قد أجاب أيضا في معرض البناء 
والتكسير وإعادة البناء والتكسير معاء ضر عارونية لا نهاية 
لهاء اختار الكاتب «محمد العتروس» الا: عليها سردا وفي 
سبك سياق يتجاوز التوكيد والتغبيت والتكرارية. 

وقد كان السجلماسي بين هذا وذاك» في «المترع البديع»' شاي 
«البباء», تلك الإعادة المحيلة على السابق في اللفظ الواحد أو 
«الإطلاق المتحد المعنى» بشكل يمنح تراكيب النص تعالقا وبائية 
في الآن نفسه. يسميه جاكويسون «التوازي» سواء على مستوى 
نظيم البنى التركيبية وترتييهاء أوفي الأشكال والمقولات النحوية أو 
الترادفات |١‏ تأليقات الأصوات والهياكل التطريزية... وكل 
هذا بغية تحقيق الانسجام من جائب والتنوع من جانب ثان ٠‏ 

فإذا كان كتاب «ماروكان» يمعن في الاشتغال على التوازي 
التكراري سواء من خلال العناوين الداخلية : (من علم الحاويه 
من علم الكهان/ ماروكان «11 مرة»/ جدي والمصعد- جدني 


لأثلاء الطفولية وإنما خلق أضمومة كروية؛ تجعل الفعل السردي 
انشع في تجيس أسائيب اليديع- تحقيق وتقنديم: علال الفاركية 


ال يري زا 4767 ونا بندعا 
الل وان يسود ربجم مسد لوي بير مون وا يقال شر الما اليا 
يان سود وجسة: محمد لوي وبر حو 
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ابه 
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والحدث وأزمنة النصوص دائرة تتجاوز معهوديتها إلى الشكير ني 
ك «مُطلق» و ك «لانهائي» حيث لا بداية ولا نهاية لعوالمهاء 
تماما مثل المتجمهرين الذين -مدذ زمن ما- «وهم يتتظرون أن يعرفرا 
البداية كي يعرفوا النهاية» وأن يعرفوا النهاية كي يعرفوا البداية»!. 

وجدير بالذكر أن البنيات المتوازية جميعها داخل المجمرعة, 
استطاعت أن ت تمتح العمل ككل تموجات لا نهائية » بحيث أن كل 
موجة تتشابه وتختلف في الآن نفسه. تتقاطع مع غيرها وتفارقه في الآن 
نفسهء وكل منها تقدم خطوة داخل البناء الدرامي والسردي والجمالي : 
سواء للنص الواحد أو للعمل ككل؛ فصارت أشبه بثمار الجنة؛ «كلما 
رزقوا منها من ثمرة رزقا قالوا هذا الذي رزقنا من قبل وأتوا به متشابها». 

2 النص الصوتي 

البياض. . 

لعل التوزيع الكاليغرافي داخل مجموعة «ماروكان» يتم ترتييه 
وفق تصور سردي وجمالي؛ فأن يمنح الراوي مساحة الصمت الذي 
يوازيه البياض داخل النص هو إعطاء الجملة متسعا أكبر من الغلاف 
الزمني للقراءة من جهة؛ وإحجام عن الكلام من جهة ثانية. وهر 
إمعان آخر في التشبث بلحظة الامتلاء, بالإجابة الأولية لسؤال ماء 
وبالعودة للطفل الأول. 

أليست الجمل المترابطة بالتجاور غير إعادة لتجربة الطفل في 
الكلام؟ 

يقول الراوي: 

«امرأة سمراء جميلة. 


رجل أبيض وسيم. 
1 مارؤكادء محمد التروسي: منشوراث «يهها ؛ مطعة الجسوره وجدة مقرب ط 1م 2012م »عن 31 


-- 
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إبرأة قادمة في قافلة من الصحراء. 

رجل من قبيلة بني يزئاسن في عصبة من الرجال. 

رجال أغاروا على القافلة. اقتسموا الغنائم. 

الرجل لم يرض بغير المرأة. 

المرأة حاولت قتل نفسها. 

الرجل حملها على صهرة جواده وغاب خخلف الجبال.» 

إنها عودة لبداية اللغة عودة للنصوص الأولى المكتوبة على 
الصخر لشعوب قديمة؛ عودة لتهجي الطفل وتاناته.. وفي العودات 
كلها احتفاء باللقطة؛ مبح كل جملة مساحة كافية للبروزة ومبح 
إجابات النص متسعا للغوص » للتفكير» وكأننا إزاء لقطات عديدة 
متجاورة وبطيئة. تمطط الزمن فلا يتساوى زمن الحكاية والزمن 
الحقيقي» وتمثل العودة للسطر معادلا بصريا للستار في المسرح 
للانتقال في الرمن والمكان. 

كن هك الاشتغال في نصوص عديدة (باب أزرق» باب أييض- 
ماروكان9- الكأس المرة...) ويتضخم البياض بحيث يوازي السواد؛ 
ريغدر الاشتغال على القول قرينا للاشتغال على اللاقول» تماما كما 
يسح الحكواتي متسعا للصمت في حكايته؛ وتماما كما لو أننا 
نصت للراري» فيغدو توزيع الجمل والتراكيب معادلا لتصور 5 
للالاء؛ يتجاوز به النص القرائي إلى النص الصوني . فيما يصب ر توزيح 
الفقرات وتجاورها أشبه بمقاطع .يعمائية للمس فيها تحرك الكامرا 
دي و با يخخلق الدلالة التي تتجاوز 
وتراكب المشاهد واللقطات في مونتاج فز 
المقول والمصيٌ للقي ونا كن القولة الشهيرة للمخرج الروسي 
«أبرنشتا ن» 1 ابردم قن إشارة إلى اإدلاله لال اجنين 

بين) ي إشارة , 


تجاور لقطتين. 


ل 
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3- في اتجاه الحكاية 

من هوميروس إلى آخر حرف في الأنتي السحيق؛ سيظل الأدي 
بساطا سحريا ينقل الفكر والفرد والمجتمع والقيم إلى التغير؛ تر 
يتأسس أصلا على متقابلين» وعلى التجاوزء وعلى النقد. نينا 
التجاوز يتأسس على زحرحة بنيان ماء وعلى الإدهاش؛ والإقلاق. 

إقلاق تمعن مجموعة «ماروكان» في إشعاله من خلال سيرة 
المهاجر المغربي في أوربا في دلالتها الأولى البسيطة؛ غير أنها 
في مجموع نصوصها دعوة ذكية للذهاب أبعد من ذلك. إنها 
سيرة الذوبان الحضاري. يقدم فيها الكاتب «الجد والأنا وتاريع 
العائلة» كأعمدة للحكاية. فإذا كان الجدّ الذي لا يتخلص من 
ترائه» وتاريخه» في أسمى علو حضاري ممكن (يمثله المصعد)' 
فإن الانبهار بالآخر بفعل ضوثه الحضاري وألقه وجاذيته (فرنس)* 
ينتج «أن» منقادة: لا تتتأسس إلى على رأي الآخر وانفعالانه وبنائه 
الفكرية وخلاصاته البريئة وغير البريئة: بحيث لا يمكن العودة إلا 
برحرحة أقوى للهشاشة» وتكسير عصا الجد على المناعة المهلهلةة؛ 

من أجل خلاصة قوية ولو على فراش الموت: (أن السم يقئل 
الانسان كما يقعله النسيان)*: سم المورودء ونسيان الموروث.٠‏ 
وتلك حكايتها جميعا. 

حكاية فكر مخصيء مثلي» عاهرء ومثير لشهية الآخر اخراتا 

232 » صار بفعل حصار في الداخل و تكران خارجي منت 
ع دمل في علاقته به مستواه الحكائي «الناصري فيا 


* قن - 
5 

ل فد مرا 

لد سه اصن 27 

4 تقس - مي14 

كد سدم مس 13. من 34 
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|ريقصاه»'؛ وبين اعتراف معدوم من الخارج «في عدم اختصاص 
ربماي». ولم يتجاوز تدخل مفكريه للإصلاح غير تورية اتتكيت 
بين «أومو 4070 و «أرييل» في استكناه جميل للعفن الداخلي من 
جهة والتنظيف الآتي من الخارج من جهة ثانية. 

وإذا كان الإصلاح الفكري الحدينات لا يتم إلا بالفكر نفسه» 
إن أمنية «المتقف» داخل النص أن يصير الكتاب في وطنه «إدمانا» 
مل الحشيش تماما. إدمان لا يمثل غير تهمة توقظ حواس الآخر 
الحضاري وتستنقرها ضدهة. 

وبتركيب سردي يستند على التوازي التكراري: والصوت» 
والمساحة الزمنية للحكاية: والانتقال السينمائي يختار القاض متمد 
العتروس الاشتغال في مجموعة «ماروكان» على الشكل الأنسب 
لحكاية التقدء وبين مساحة التكرار ومساحة الزمن متسمٌ لرؤية 
ع بالتقييم» وتسمح بنصب مرايا وكراسي ثابته لإطالة النظر 
للذات وأوهامها الحضارية. 

«ماروكان»: التي ليست غير ال «نحن»؛ بصيغة ضياع» بصيغة 
الهوية المتشظية بفعل القوة الحضارية للآخرء وبصيغة الإقلاق -هي 
دعرة للنظر إلى الذات في لقطة ليست بربطة عنق وخلفية 
ولكن بكل العشوه اللغوي والفكري والحضاري؛ والذي لم يكن غير 
انزياح غير لاثق في التاريخ الطويل للأمة. 


م1 
بدن 29 
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هن معي ممممدة 


5 2. التجاور شي « 00111 لعب,6000000160 
لمنى وفيق 

حين قال الحارث بن أبي شمر الغساني لكاتبه المرقش «أنن 
إذا مذقت بين ألفاظك بغير ما يحسن أن يحذف, نقرت القلوب 
عن روعيها نومله الاستماع::واشتتفلت: الزؤ*»! افإنما كاذ: ريع .مبتر 
بناء الصوت والصمت في الكتابة بشكل عام؛ هذا اليناء الذي يمثل 
عمق وأساس كل إبداع شفاهي أو كتابي أو بصريء قفي الشمر 
مثلا يتأسس على تناوبات شبه صارمة في قانون الشعر العروضي 
تحديداء وفي السرد على تتناوبات من خلال العحبيك والتتالي 
السردي والتقديم والتأخير وغيرهاء وفي التشكيل على ترازنات 

المساحة باللطخخة والفراغ أو مستويات الألوان. 
وفي الإبداع اللغري فإن توزيع الصمت والصوت بتجاور أو 
انفصال الجمل والكلمات والفقرات داخل العمل الأدبي فاع ساب 
في خلق التذوق الفني. ولا شك أن الاهتمام بتوزيع الصمت ومواطه 
عُدٌ صناعة وملكة قد تتجاوز الاشتغال على الصوت والقول والفكرة 
ليس لبناء المعنى فقط ولكن لخلق الجمالية أساسا؛ ف»استقال 
الرواة» ل إلا إحدى السمات الأساس لعدم انتشار العمل الثني 
(شعرا كان أو نثرا) بسب ضمور جماله وقتور إبلاغه وتواصله لدرجة 
أن عبد القاهر الجرجاني اعتبر الفصل والوصل -الذي هو توزخ 
الصوت والصمت بين الجمل بالعطفى أو تركه- علما دلا يأني لنعام 
لواب فيه إلا الأعراب الخلّص والأقوام طُيعوا على البلاغة وا 


1 م 
لعل تسكري. د عيسى الحلبي ومحمد اليجاوي ومحمد أبو الفضل- ط 8 
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0 ععلا 508006 


ْنَا من المعرفة في ذوق الكلام»'. 

وفي السرد تحديداء لا بد أن اختيارات الكاتب في قطع الجملة؛ 
أو الانتقال إلى » تمثل مشكّلا من مشكّلات النصء وهي 
اختيارات واعية لا تخرج عن الاشتغال الفني والدلالي للنصء حيث 
يصير الصمت والصوت معا على نفس الخط؛ وحيث يكون تسريد 
الصمت موازيا تماما لتسريد الصوت. 

ولعل مجموعة «3اده.لعب .300800087 تمثل نموذجا مناسيا 


لدراسة هذا التوازي. 
وإذا كان العنوان مقتبسا من داخل المجموعة فإنه حقا اقتباس 
موفق حيث النصوص كلها يجمعها رابط اللعب؛ لعب سردي تغدو 
معه الحكاية كتلة من أطياف وتواريات حينا وظهور أحيانا أخرى؛ 
سيصير القاريئ عبرها مضطرا لتجميع خيوط كثيرة فيما يشيه لعبا 
قرائيا لبناء فهم النص؛ ومضطرا لتجميع ما تم فصله وتفيته لتغدو 
القراءة ترتيبا جديدا يني التجاور داخل النص وداخل المجموعة» 
على ثلاث مستويات: 


امسا فصل الكتابة: 

تبفي الإشارة أن مجتمع 

عن بعضه: لكل إطاره الخخاص 

إلا أن الكاتبة سترتب ال 
وستصير أشكال الكتابة 

الحكابة وتفكك مجتمعها يقابله تفكك النص البصري. 


يقول السارد: 8 
5721 إعينينا 
م صني عدون عبر دم 

-قاقة 
“9 لب به مى ووه اق للدش والويع مر 121 


الأضمومة هو مجتمع مفكك؛ معزول 
إلذزي قد يكسسره بلا مبالاة (ص 13 


داخل إطار واحد كبير (ص13): 
مقابلا رمزيا للإطارا ات؛ حيث تفكك 


الوي- المكبة المصريةء سيدا. 
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06 مهن ععلية مممموك 


«الحمل: بَتَْ..» الوجود: بَنَفُ... العدم: بَنَفْ... الشه 
بنفسجي. نعم» (ص12) 

فإذا كنا اعتيرنا في نص «ماروكان» أن الجمل المقطعة هي عودة 
بشكل ما إلى البدايات الاولى؛ إلى تأتا 


ى يصير أطولء وهذا الشكل أشبه 
لحظي للقراءة و| 
يجبر القارئ حتما على لحظة تأمل ولحظة لعب بالحر 
ترتييها الى أكثر من احتمال واحد (بكلمة أو بكا 
الحسم فيها إلا بعد زمن ثان هو زمن قراءة النص 
ينضاف لزمن قراءة وترتيب العنوان. وهو بالتالي اشتغال في مساحة 
لا يقين فيه (اشتغال داخل مدة الاحتمالات) حيث «يخيم البياض 
على المكان.. ]وحيث[ تبدين متعجّلة» (ص 39).: ولا مجال 
للاستعجال 0 
نين في أغلب النصوص (ص 33 39: 62: 66 

وهو افتراض لضت مضاعف أثناء القراءة الصوتية: وأيضا عبر إزاحة 
الكتابة على الصفحة إلى أقصى اليسار (ص 14 63): فيما يشبه 
متا سابقا للقراءة؛ و«الصامت -يتعيبير الجاحظ- ناطق من جهة 
الدلالة» ؛ ودلالة الصمت الموزع - بدء من قصل الحروف وانتهاء 
يفصل الأسطر عن بدايتها في الصفحة . مرورا يفصل الجمل عن 
بعضها؛ وفصل كلمات الجملة الراحدة - هي دعوة صبريحة للتوقف 
والتأمل في مجتمع الحكاية الذي ليس غير «نحن»» الذين «تركض 
ونركض.. حفر أخرى في كل مكان. فراغات جديدة. - من خؤلاء؟ 
ومن سيمل هذه الفراغات؟ وإلى متى؟!!» (ص 42) 


ها . فعنوانٌ من مثل ٠‏ ه و ة ر ل؛ 
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5ن ععلاق مهمه 


2 مستوى قصل الحكاية: 

«دما طليتُ منك الصمتء وإنما طلبتُ الكلام يزعق غاضبا مني 
دون مقدمات» (تقول الساردة) (ص(6) 9 

«والصمت عن الإفادة أزيد للفائدة» وتجدك أنطى ما تكون إذا 
لم تنطق» (يقول الجرجاني)'. 

والكاتية تختار رفع الصمت إلى الحكاية حيث الفصل سيتجاوز 
الكنابة إلى فصل الدلالة» وحيث ستغدو الحكاية في عدد من 
اللفترعن مقطّمة تتجاور بالمكان فقط) ومئخنة بالحذف. 

وإذا كان تص «نقرات» (ص53) يعمد إلى الفصل بالترقيم» 
وهو أجزاء لا يدو الرابط بينها مادة حكائية ائية » بل يشبه شذرات سرد 

تشترك في الراوي وضمير المتكلم؛ فإنه ليس غير صدى لتشتت 
عالمنا الذي ينعكس في الحكايات» فالنصوص معلّقة مثلنا «تماما.. 
[وتحن] معلقين.. هناك.. في خبال عسيل.. جميعنا.. نعم.ء 
والآن.. يبدو أننا سقطنا. ير ما؟ 1 يا ناض عي 
(ص 63. 

إن تعليق الحكاية أو نفيها هو في الغالب. اشتغال ثخين باللغة؛ 
حيث هيمنة الكاتب على السارد» وحيث البناء الشعري للنص 
وجماله اللغوي يطغى على بناء الحكاية؛ وتصير-بمنطق الجرجائي- 
أنطى ما تكون بصمتها. 

ويقدم نص «من فر 
من دون نواة» يزرع إشارات مرور 
سلما للدراما ولا معبرا لتنامي الحكاية 
اد وشا حيث «المرور الام يتحقق بعيدا من 


177 فلل الإعجارء م‎ "١ 


ط المرؤز» وص 67) نموذجا واضحا لحكاية 
قل وإضاءات لخطابهاء ثم لا بيني 
ذيما يشبه مقابلا سرديا لحياة 
هنا» (ص 69). 
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مسقن ععلاة لمعك 


3 مستوى فصل المرجع: 

تمعن الكاتبة منى وفيق في أكثر من نص 
طمس المرجع؛ حيث السارد. بحكي: والحكاية تتصاعد؛ والقارئ 
يتبع خيطا دقيقا لا ييين فيه الموضوع الذي يرجع إليه الكلام؛ فيدأ 
الاشتفال الذهتي للقارئ في الاحتمالات ونسج العلاقات والبحث عن 
«المرجع» في تجاذب محكم بين القول والصمتء وفي تطبيق سردي 
لمقولة أبي عثمان أن «ليس الصّمت كله أفضل من الكلام كله ولا 
الكلام 5 أفضل من السكوت كله» بل إن البلاغة كلها «منها ما 
يكون في السكوت ومنها ما يكون في الاستماع» [اين المقفع]. 

وفي هذا المستوى تقدم نصوص من «60173.لعب .401001010 
مواد حكائية يستحيل الجزم في بطولاتها » إذ الشخوص كلها 
تصير ممكنا واحدا ضبابيا وهلامياء كما في نص «مشجب ضبط» 
(صر46)؛ وفي نص «نويات الخروج» (ص49). هذا الأخير تتمركر 
إضاءة الساردة فيه على شخص واحد؛ ولا تكاد تنفصل عنه على 
مدى النص؛ لككن كونه داخل السيارة «ممددا وبرقة مستغربة يدقع 
زجاج واجهة السيارة الأمامي في محاولات حثيثة للخروج» ... ثم 
« برسم ابتسامة كبيرة تكاد تخفي أذني» .. ثم «ما عاد شفافاء صار 
أسود يرى ولا يُرى».. ثم «يجلب سلما بالغ الطول) يصعدة».٠‏ 
ثم سيدخل في حوار... كل هذا مربك وغير يقينيء إذ القاركا 
سيغدو مجبرا على خلق قوانين جديدة وعلاقات وروابط ذهية 
وعجائبية لبناء المرجع بنفسه» و الي للتواصل مع التص ولفهمه؛ 
وفي نفس الوقت سيدخل مغامرة قراءة مشوّشة لا مرجع لهاء قرا 
بمرجئع مرجاء مفعمة باتزياحات وغموض وضباب ومعادلة لمجتيع 
مفكك منهار المرجعيات واليقينيات والملامح. 


بشكل واضح: في 
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هن ععلاق مهمه 


«6011 . لعب .418331 هي حكاية مجتمع مفكك ومتحاور كلقع 
منفصلة وقريية من بعضها سواء على مستوى شخصياتها وعوالمها أم 
على مستوى تركيبها حيث التجاء ابة أو في الفقرات الحكائية 
أم في المرجع: في رسالة واضحة وشفافة تسائل واقعنا وحيائنا المثقلة 
بكل قنوات الاتصال والتواصل وهيئات المحية والسلام والتسامح؛ 


فيما لانزال تمعن في الفردانية والتقوقع والإبغال في الذات. 


في الكنا, 


اق 
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خلاصة تركيبية 


في أقدم أثر إنساني» كان امر موغل في الزمن يطبع راحة كفد 
على جدار كهف: ليرسم أصابعه المطلية يدم (أو صبغ أجمر). 
فكان يوثق مقطعا من حياته؛ صيداء أو حرباء أو اغتيالا لقريب في 
العشيرة؛ وصارت سيرته تلك أقدم حكاية مسجلة وصارت الحكاية 
أقدم خطاب. وحين رسم الآخرون حيوانات وأناسا في تجمعات 
فإنما كانوا يخبرون أحدا عن رحلة صيد قادمة أو سالفة. فكان أقدم 
إنتاج ثقافي مسجل يستضمر حكاية» وسردا لحدث ما. 

طبعا لم يكن الأمر اختيارا ما لجدس حكائي مخخصوص» ولكن 
كان صورة لهيمنة السرد في الفعل والمنشج الإنساتي اللاحق فيما 
بعد. إذ الحكاية تسكن الرسم والكتابة والنحت والمعمار والموسيقى 
وغيرها. . 
وليس بروز جنس واستئثاره بالإضاءة والدرس والتقل والتداول عبر 
الا إلا صدى لهيمنة فكر وتقديسه وليس لضمور الحكاية؛ فهذه 
الاخيرة تسكناء وتحثل كل خطوء وتستقر داخل كل جنس. فالشعر 
ومصنفاته تحتل الحكاية فيه من جيث المساحة.قذرا مهيمناء وفي 
الرسم والمعمار والنحت لا يكاد التذوق يتأسس بعيدا عن السياقا 
التاريخي الذي ليس غير سرد. 

فالحكاية هي أبعد من قصة وافتراض؛ إنها بية ذ بة تشمل 
من جهة الحيز الذي اتخذنا «المدينة» مثالا له وجزء منه للدراسة» 


0ع مقن عهلاة مممهعك 


والآتي من جهة ثانية و اللاحق والماضي والمفترتض.. الذي نظرنا 


إليه في قصتي آدم وشهريارء وهى البنية التي سيعمد ابليس إليها 
لغواية آدم حين اختار الآتي المر. ادم: أي «الزمن والتخييل» 


وحين اختار المكان «من فوقهم ومن تحتهم وعن أيمانهم وعن 
شمائلهم..» . ذلك أن الحكاية هي لب عمارة الأرض؛ واليناء 
الحضاري الموكول للإنسان في انه الأزلية الكبرى . 

لذلك فانتصار النص القرآني للقص مقابل الجنس التعبيري الأكثر 
تجذرا وترويجا واعتماما في زمن التزول» كان انتصارا لبنية فكرية 
مقابل زعزعة أخرى. ضمن بناء عام للإنسان وللمجتمع وللحضارة. 
بنيتان متقابلتان في العمق وفي الشكل معاء فاستعان بالحُرء وابتعد 
«وأبعد عنه» الجنس الدائر في فلك التبعية» وإعادة إنتاج الرأسمال 
الثقافي والرمزي المهيمن. وسعى لذلك انطلاقا من القص نفسه 
لإعادة تشكيل العقل السردي السائد. 

ولأن الحكاية أصل عمارة الأرض ومدارهاء فإنها طيلة حضورها 
تتوزع بين حالتي الفيض الحكائي و النحافة تبعا للذوق الفني والرؤية 
السائدة» غير أننا لم نربط الحالتين بمساحة الطباعة أو المجال 
البصري: بل بمساحة الحكاية نفسها وامتداداتها بعد تخليصها 
من شوائب غير حكائية كالأسجاع والتنويعات اللغوية» تماما كما 
لمسناه في المقامات مُقابل فيضي واتساع في نماذج أخرى من 
القصة القصيرة جدا. 3 

ولدراسة الحكاية قي سياقات نصية: عمدنا لتحليل تجارب 
قصصية مغربية لأجيال مختلفة وحساسيات وأذواق متباينة ورؤىا 
متنوعة» على محوريْ المادة والنص معاء فخلصنا إلى أن المادة 
الحكائية تتسحب على مناحي في الفكر والتنظير والمجتمع 


قد 
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والسياسةء وباشتغالات نصية متباينة نشكا 
البناء المعرفي والحضاري التي يد 
قضاياه» على أننا ستواصل رصد هاه الاشتغالات والانشغالات فر 
أعمال لاحقة. 


ومن الله التو 


لذ 


0ن ععلاة عمموعه 
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مع مقن عهلاة مممهعه 


ممع كلقن ععلاة علمموعه 


عسام الددين نوال 


العقل الحكاني 


وراسات في القصة القصية بالفغري 


ا( الطريق إلبهاء وقتل حاملها. من أجل بناء حضاري جديد يستند 


جديد للعقل السردي؛ تشكيل برتبط دار الوحي وفلكه. 
ويننقل من الشفاهي إلى الكتابي ومن البداوة إلى المدنية. 
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